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POVZETEK  
Magistrsko delo celovito obravnava avtorskopravni položaj improvizirane glasbe ter 
izpostavi ključne razlike v razmerju do neimproviziranih in bolj konvencionalnih glasbenih 
praks. Po kratkem teoretičnem in zgodovinskem uvodu najprej oriše njen položaj v pravnih 
sistemih droit d'auteur in copyright, nato pa podrobneje opiše nekatere okoliščine nastanka 
samega avtorskega dela: individualnost ter posledice, ki jih v praksi prinese bodisi zahteva 
po izraženosti bodisi zahteva po fiksaciji dela na materialnem nosilcu. Prav slednja, ki je 
značilna za copyright sisteme, je bila do improvizatorjev še do nedavnega izrazito 
diskriminatorna, zaradi česar je na tem mestu dan poseben poudarek ameriški 
avtorskopravni ureditvi. Prav tako je bilo tudi sklicevanje na njihove odmevne primere 
zaradi pomanjkanja domače sodne prakse povečini neizogibno. Delitvi glasbe na različne 
stopnje improviziranosti sledi pregled varstva improvizirane glasbe po trenutno veljavni 
zakonodaji v Sloveniji: najprej ureditev avtorskih pravic na živi izvedbi, nato na fonogramih 
z izpostavitvijo problematike njihove improvizirane manipulacije in na koncu ureditev 
avtorskih pravic v vseh primerih trenutno zelo aktualnega streaminga. Pri vsakem od 
naštetih vidikov je posebej razdelano in skozi konkretne primere karseda plastično prikazano 
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The master's thesis comprehensively addresses the copyright status of improvised music and 
highlights the key differences in relation to non-improvised and more conventional music 
practices. A brief theoretical and historical introduction is followed by an outline of its status 
in the droit d'auteur and the copyright legal system, and a more detailed description of the 
specific circumstances related to the creation of the work itself: the individuality and the 
consequences arising either from the requirement that the work be expressed or the 
requirement for the work to be fixed in a tangible medium of expression. The latter, specific 
to copyright systems, had been especially discriminatory against improvisers until recently, 
which is why a particular emphasis is dedicated to US copyright law. Likewise, the 
reference to high-profile US cases was largely inevitable due to the lack of the relevant 
domestic case law. The classification of music based on different levels of improvisation is 
followed by a review of the protection of improvised music according to the current 
legislation in Slovenia: firstly, the copyright protection for live performances, then 
phonograms, including the issue of their improvised manipulation, and finally, the copyright 
law related to the very topical streaming. Being the key problem in practice, the collective 
management of copyright is individually discussed and illustrated as clearly as possible 
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Eksplozija glasbenih slogov, ki smo ji bili priča v 20. stoletju, je tako sladokuscem kot tistim 
z manj zahtevnimi ušesi izjemno razširila diapazon pred tem veliko bolj enoznačnega 
glasbenega dogajanja. »Poslušljivost«, moda ali kakšen drug kriterij so že takrat vplivali in 
še danes vplivajo na to, ali določeno glasbo štejemo za del t. i. mainstreama ali pa ostaja od 
popularne glasbe bolj ali manj oddaljena. 
Deklarirani glavni cilj avtorskega prava je bil vselej varstvo vseh avtorjev z moralno in 
denarno kompenzacijo za njihovo umetniško ustvarjanje. Izkazalo se je, da so sistemi 
pobiranja avtorskih nadomestil najdonosnejši ravno za udeležence komercialne glasbene 
produkcije, saj nagrajujejo predvsem glasbo, po kateri je povpraševanje največje. S tem ni v 
svojem bistvu nič narobe; potrebno pa se je zavedati, da trg ne more biti edini absolutni in 
pravi(čni) odločevalec. Ker umetnosti ne moremo vrednotiti z enako ekonomsko logiko kot 
druge produkte na trgu, je prav, da v imenu ohranjanja glasbene raznolikosti načrtno 
spodbujamo tudi žanre, ki so ekonomsko manj zanimivi ali povsem nedonosni. Veliko 
povpraševanje po določenih vsebinah namreč velikokrat ni hkrati tudi pokazatelj njihove 
kvalitete. 
 
Avtorica je v magistrskem delu želela raziskati obstoječe avtorskopravne pogoje za 
glasbenike, ki delujejo v svetu improvizirane glasbe kot izjemno raznolike in najkreativnejše 
predstavnice (zahodne) alternativne glasbene scene. Ker je današnji svet predvsem svet hitov 
in songwriterjev, ki izkrivljajo naš pogled na to, kaj pomeni biti resnično kreativen in 
svoboden glasbeni ustvarjalec, pozabljamo, da je imela improvizacija skozi zgodovino vselej 
osrednje mesto in si zasluži biti tudi danes z avtorskega vidika ustrezno nagrajena. 
 
Ker to vendarle ni hkrati tudi poglobljena glasbena študija, so bile številne zgodovinske in 
muzikološke poenostavitve nujne. Kljub globokemu zavedanju, da je improvizacijo moč 
najti v najrazličnejših glasbenih žanrih z vsega sveta (blues, rock, flamenko, hip-hop, 
indijska raga, glasba afriških diaspor, bolgarska folk glasba, sodobna klasična glasba so le 
nekatere), ostaja za potrebe magistrskega dela avtoričin pogled žal neizogibno 
»zahodnjaški«, za lažjo razlago pa si primere izposoja iz enega najpomembnejših 
predstavnikov improvizacije – jazza. Glavni namen naloge je torej ta, da predstavi splošna 
relevantna vprašanja v zvezi z upravljanjem avtorskih pravic na improvizirani glasbi, pri 
obravnavi konkretnih primerov pa si bo najverjetneje treba pomagati z analogijo. 
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2. O IMPROVIZACIJI 
Pod pojem improvizacija lahko zajamemo najrazličnejša človekova ravnanja in 
udejstvovanja, pri katerih deluje spontano, nepredvidljivo in neponovljivo, ne da bi sledil 
vnaprej danim vzorcem ali pravilom. Slovar slovenskega knjižnega jezika definira 
improviziranje kot »posredovati, poustvarjati kaj brez priprave, načrta«.1 
 
V svetu glasbe lahko improvizacijo opredelimo kot sprotno (ex tempore) komponiranje ali 
prosto poustvarjanje glasbenega dela, ki lahko upošteva določene stilske usmeritve, a ni 
strogo vezano na vnaprej pripravljen in zavezujoč notni zapis.2 Znani kitarist Derek Bailey v 
svoji knjigi navaja, da »ga ni glasbenega udejstvovanja, ki bi zahtevalo več spretnosti, 
predanosti, priprav in vaje«, kot to zahteva improvizacija.3 Paradoksalno gre hkrati za eno 
izmed najbolj razširjenih glasbenih praks, ki pa je pogosto le v majhni meri priznana in 
razumljena. Razlog se morda skriva v njeni naravi; je nenehno spreminjajoča se ter izrazito 
neakademska, saj se izmuzne vsakršni natančni definiciji.4 
 
Bailey jo v splošnem deli na dve osnovni obliki: idiomatično in neidiomatično. Prva je 
pogostejša in se v prvi vrsti ukvarja z izražanjem določenega jezika oz. idioma – 
jazzovskega, bluesovskega ali katerega koli drugega – iz katerega črpa svojo identiteto in 
motivacijo. Neidiomatična improvizacija pa, kljub temu da je lahko visoko stilizirana, ne 
izraža kakršne koli idiomatične identitete in je najbolj značilna za t. i. prosto improvizacijo.5 
 
Morda najpomembnejša posebnost tovrstnih glasbenih praks je v tem, da postavljajo pod 
vprašaj povečini samoumevno ločevanje glasbenega (po)ustvarjanja na dve strogo ločeni 
fazi: kompozicijo dela in njegovo izvedbo. Ker sta ta dva procesa med improviziranim 
igranjem tesno prepletena oz. se odvijata sočasno, postane ločevanje skladatelja in izvajalca 
skladbe kaj hitro nesmiselno. Ali ta dihotomija v resnici sploh obstaja, je sicer drugo 
vprašanje. Bailey trdi, da je pravzaprav zgolj navidezna – ugotavlja namreč, da je vsako 
komponiranje nujno improvizirano, vsako improviziranje pa je hkrati vedno tudi 
komponiranje.6 
                                                 
1 Spletni SSKJ, geslo »Improvizirati«. 
2 Encyclopædia Britannica Online, geslo »Improvisation« (prosto prevedla V.P.). 
3 D. Bailey: Improvisation, str. xii. 
4 ibid., str. ix. 
5 ibid., str. xi–xii. 
6 ibid., str. 140. 
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Improvizirano igranje je poleg tega veliko bolj kot izvajanje odvisno od številnih faktorjev 
in vedno odraža enkratno kombinacijo danih okoliščin – trenutnega počutja glasbenikov, 
njihove medsebojne interakcije, odziva publike, akustike dvorane ter vsesplošne atmosfere 
na koncertu. Flamenko kitarist Paco Peña je o tem spregovoril v svojem intervjuju: »/.../ 
Seveda je vse odvisno od inspiracije. Iz izkušenj je tako, da če se počutim tehnično dovolj 
spreten in so pogoji ugodni, improviziram veliko več. Prepustim se, sem samozavesten /.../«.7 
Ronnie Scott v drugem intervjuju dodaja, da »/.../ ne moreš ločiti igranja te vrste glasbe 
(jazza, op. a.) od dejstva, da je tam občinstvo, ne moreš igrati v vakuumu /.../«.8 
2.1. KRATKA ZGODOVINA IMPROVIZACIJE 
Lahko bi rekli, da je glasbena improvizacija stara toliko, kolikor je stara glasba sama, saj kot 
pravi Bailey, »/.../ prvo glasbeno ustvarjanje človeka ni moglo biti nič drugega kot prosta 
improvizacija /.../«.9 Ker je bila vselej gonilna sila razvoja in ustvarjanja novih glasbenih 
žanrov, jo lahko zasledimo v vseh obdobjih glasbene zgodovine in v najrazličnejših kulturah 
vzhodnega in zahodnega sveta. 
2.1.1. Improvizacija v evropski klasični glasbi 
Prve dokumentirane improvizacijske tehnike je moč zaslediti v srednjeveški vokalni glasbi, 
gregorijanskem koralu in polifoniji, ki ni bila zapisana in se je iz roda v rod prenašala po 
ustnem izročilu. V obdobju baroka so se improvizirani ornamenti razširili na arije, kantate, 
sonate, koncerte in mnoge druge glasbene oblike, pogosto v obliki odprtih kadenc. Značilen 
za to obdobje je znameniti basso continuo, ki je predstavljal osnovno harmonično ogrodje, 
čez katero je tekla improvizirana melodija. Pomemben pečat so tedaj pustili orglarji, ki so 
sakralno glasbo razvijali prav skozi svoje prosto muziciranje. 10  V 18. stoletju je 
improvizacija dosegla svoj vrhunec11; Bach, Mozart, Beethoven in mnogi drugi ustvarjalci 
tega obdobja so bili v prvi vrsti cenjeni kot izvrstni improvizatorji in šele nato kot skladatelji 
ali glasbeniki. 12  Improvizirani dvorni koncerti so bili stalna praksa glasbenikov, med 
                                                 
7 D. Bailey: Improvisation, str. 16, prosto prevedla V.P. 
8 ibid., str. 45, prosto prevedla V.P. 
9 ibid., str. 83, prosto prevedla V.P. 
10 ibid., str. 19. 
11 M. J. Nelson: Jazz and Copyright, str. 83. 
12 E. Barnhill: Facts About Improvisation. 
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katerimi je prihajalo tudi do pravih improvizatorskih bitk.13 Podobne prakse so se ohranile 
tudi v obdobju romantike, ki je sledilo,14 in se nadaljevale vse do začetka 20. stoletja. 
 
Takrat je zaradi kombinacije različnih dejavnikov prišlo do usodnega preobrata v 
dotedanjem dojemanju glasbe; kompozicije, ki so bile prej odprte za svobodno umetnikovo 
poustvarjanje, so se nenadoma institucionalizirale in izoblikovala so se nenapisana pravila, 
kako se določeno glasbeno delo »pravilno« izvede. Vzroke za to lahko najdemo v razvoju 
tehnologije, ki je omogočila fiksiranje glasbenih izvedb na fonograme in njihovo nešteto 
predvajanje, zaradi česar smo določene verzije del s časom ponotranjili, vzeli kot edine 
sprejemljive in si jih začeli neutemeljeno tolmačiti kot skladateljevo edino pravo voljo.15 
Istočasno se je okrepila tudi vloga dirigenta, ki je kot neke vrste skladateljev pooblaščenec 
začel orkestrašem podajati svojo interpretacijo določenega notnega zapisa. 16  Izvedbe 
posameznih skladb so se sčasoma sformalizirale do te mere, da se znana dela še danes 
izvajajo na bolj ko ne standardiziran način, improvizacija, ki je bila na koncertih stalna 
praksa, pa je malodane izginila. 
 
20. stoletje je bilo obdobje izrazito različnih glasbenih gibanj brez enega samega 
prevladujočega sloga. Če so začetek stoletja zaznamovali predvsem impresionizem, 
ekspresionizem in neoklasicizem, so zakladnico resne glasbe kasneje obogatili še 
elektroakustična glasba Edgarja Varesa, aleatorične kompozicije Johna Cagea, glasbeni 
eksperimenti Karlheinza Stockhausna, minimalizem Phillipa Glassa ter mnogo drugega. Za 
celotno stoletje je značilna atonalna glasbena govorica ter aleatorični in drugi odprti 
kompozicijski postopki, ki so ponovno uvedli improvizirano igranje, na kar je nedvomno v 
veliki meri vplival tudi novorojeni jazz. 
2.1.2. Jazz kot popularna godba 20. stoletja 
Jazz je nedvomno glasbena zvrst, ki je najpomembneje prispevala k obuditvi improvizacije v 
zahodni glasbi.17 Njegovo rojstvo sega v začetek 20. stoletja, ko so se začele na prepihu 
različnih kultur v okolici New Orleansa zlivati melodije delavskih pesmi z bombažnih polj, 
črnskih duhovnih pesmi, ragtima in bluesa z evropskimi in drugimi napevi. Prvotni »ljudski« 
                                                 
13 E. Barnhill: Facts About Improvisation. 
14 Chopin, Liszt, Brahms in drugi so bili prav tako cenjeni kot izjemni improvizatorji tistega časa. 
15 D. Bailey, Improvisation, str. 26. 
16 ibid., str. 20. 
17 ibid., str. 48. 
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jazz so v New Orleansu prvič tudi orkestrirali za profesionalne skupine, ki so razposajene 
zvoke dixielanda sprva izvajale v bordelih znamenite rdeče četrti Storyville, po njegovem 
zaprtju leta 1917 pa so ga razširile po vsej državi in tudi v Evropo. Eksodusu se je tedaj 
pridružil sloviti trobentač Louis Armstrong, ki si je z virtuoznim improviziranjem prislužil 
naziv prvega pravega solo improvizatorja.18 V desetletjih, ki so sledila, so se v okviru jazza 
oblikovali različni slogi (npr. swing, bebop, cool jazz, fusion idr.), znotraj katerih so 
ustvarjali najbolj znani glasbeniki jazzovske zgodovine: D. Ellington, C. Parker, J. Coltrane, 
M. Davis, C. Baker, H. Hancock, K. Jarrett ter mnogi drugi, ki so vsak na svoj način 
prispevali k njegovemu razvoju. V petdesetih in šestdesetih letih se je izoblikovala tudi ena 
izmed najbolj samosvojih in marginalnih zvrsti, ki so jo kasneje poimenovali free jazz in ki 
se je kot prvi slog enako pomembno začel razvijati tudi v Evropi.19 Ker je improvizacija v 
tistih časih postala preveč idiomska in je jazz zaradi ujetosti v tradicijo izgubljal na 
kreativnosti, so začeli glasbeniki namenoma razbijati konvencionalne improvizatorske 
strukture in raziskovati glasbo zunaj znanih teritorijev. 20 Kasneje so se iz free jazza razvile 
še svobodnejše godbe, poimenovane s skupnim pojmom »prosta improvizacija« (ang. free 
improvisation, free music), ki so še bolj radikalno opustile vsakršne vnaprej dane ritmične, 
harmonske ali katere koli druge strukture. 
 
V istem stoletju so se rodili še številni drugi glasbeni žanri, ki so se zaradi rastoče 
diskografske industrije bliskovito širili po vsem svetu in pomembno sooblikovali zgodovino 
popularne glasbe. Psihadelični rock iz 60. in 70. let, hip-hop, različne veje elektronske 
glasbe ter mnogi drugi so seveda, tako kot jazz, vsi vsebovali in še danes vsebujejo elemente 




                                                 
18 Cavendish Marshall Ltd., Mojstri klasične glasbe, str. 22–23. 
19 I. Vidmar, Nova muzika v New Yorku, str. 65. 
20 D. Bailey, Improvisation, str. 54–58. 
 11 
3. AVTORSKO DELO IN PRAVICE NA NJEM 
3.1. Droit d’auteur v. Copyright 
Pravo intelektualne lastnine je relativno mlada pravna panoga, ki je skozi zadnja desetletja 
zaradi potreb kapitalističnega gospodarstva in z njim povezane družbe znanja izjemno 
pridobila na pomenu. 21  Ena od vej intelektualne lastnine je avtorsko pravo, ki se je 
zgodovinsko razvilo v dva vzporedna in v osnovi različna avtorskopravna sistema: 
kontinentalnega droit d’auteur in angloameriškega copyright. 
 
Sistem droit d’auteur je pravno-filozofski konstrukt, ki izhaja iz prepleta različnih 
filozofskih misli in v središče razprave postavlja avtorja, tj. fizično osebo, ki je delo 
ustvarila. Eden prvih in najbolj znanih zagovornikov avtorske pravice kot »naravne« 
človekove pravice je angleški filozof John Locke, ki v svojem delu Dve razpravi o oblasti 
razume človeka kot edinega lastnika svojega telesa, zaradi česar je njegova lastnina tudi vse 
tisto, kar ustvari s svojimi rokami in s svojim intelektom. 22  Na razvoj kontinentalne 
naravnopravne teorije so pomembno vplivali tudi drugi pogledi na razmerje avtorja do 
svojega dela, zlasti misli Kanta in Hegla.23 Avtorska pravica je tako v večini evropskih držav 
razumljena kot skupek moralnih in materialnih upravičenj, ki izhajajo iz avtorjeve 
ustvarjalne dejavnosti in izvorno pripadajo izključno njemu.24 Moralne pravice, ki varujejo 
avtorjeve duhovne in osebne vezi do svojega dela, so neodtujljive, neprenosljive in trajne, 
materialnim pravicam pa se je mogoče odpovedati ali jih prenesti na tretje osebe. 
 
Copyright sistem, ki se je razvil v državah common law, nasprotno izhaja iz utilitaristične 
filozofije in sledi ekonomski logiki na način, da zasleduje maksimizacijo čiste družbene 
blaginje. Njegov cilj ni pravičnost, temveč čimvečja učinkovitost, ki se doseže z optimalnim 
ravnotežjem med izključnimi pravicami in omejitvami le-teh.25  Avtorsko pravo vidi kot 
sistem vzpodbude umetniške produkcije, ustvarjena dela pa naj bodo v čimvečji meri 
                                                 
21 B. Pretnar, Intelektualna lastnina, str. 35. Avtor citira tudi znanega političnega ekonomista Lesterja 
Thurowa, ki lepo oriše omenjeno povezavo: »Kapitalizem, ki temelji na znanju, ne bo deloval brez 
novega sistema, ki bo določil, kdo poseduje ali obvladuje pravice intelektualne lastnine. Kapitalizem 
zahteva jasne, lahko izvršljive lastniške pravice.« 
22 J. Locke, Second Treatise of Government, str. 20–21. 
23 Kant razume avtorsko pravico kot naravno in neodtujljivo pravico do samoizražanja in do dela (S. 
Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 53), Hegel jo v svoji osebnostni teoriji pojmuje kot 
»manifestacijo osebnosti« (ibid., str. 71). 
24 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 18. 
25 M. Bogataj Jančič, Avtorsko pravo v digitalni dobi, str. 37. 
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dostopna vsem. Avtorska pravica prestavlja predvsem finančno nagrado, ki avtorje in 
investitorje motivira k ustvarjanju in distribuciji del vselej in samo takrat, ko imajo od tega 
določene koristi.26 V center avtorskega prava zatorej ne postavlja a priori avtorja, temveč 
tistega, ki je s svojo investicijo omogočil nastanek dela in je nosilec premoženjskih 
upravičenj, ki iz dela izhajajo. Moralne pravice igrajo v tem sistemu bistveno manjšo vlogo 
in so za razliko od kontinentalne ureditve prenosljive tako na fizično kot na pravno osebo. 
To je privedlo do tega, da so imetniki avtorskih pravic pogosto velike korporacije (t. i. 
publisherji)27, na katere so avtorji iz časovnih, finančnih ali drugih razlogov prenesli svoje 
pravice z namenom upravljanja in izplačila nadomestil, od katerih publisherji vedno 
odštejejo svoj kos pogače.28 
 
Kljub zdaj že konvencionalni delitvi med droit d’auteur in copyright oz. naravnopravno 
teorijo in utilitarizmom pa Maja Bogataj Jančič v svojem delu utemeljeno opozarja na dvoje. 
Prvič, da tovrstno ločevanje površno zanemarja obstoj še drugih filozofskih utemeljitev 
(samo v ameriškem pravnem prostoru lahko na primer najdemo vsaj še tri), ter drugič, da 
postajajo razlike med tema dvema sistemoma vse bolj zabrisane.29 Slednje utemeljuje skozi 
vplive ekonomsko-utilitaristične teorije na evropskega zakonodajalca, ki v svojih direktivah 
primarno zasleduje predvsem ekonomske interese pred nagrajevanjem avtorja in to tudi bolj 
ali manj odkrito razglaša v preambulah.30 Kljub temu da težko rečemo, da je ekonomska 
racionalizacija naravnopravne nazore že popolnoma izbrisala iz kontinentalne pravne 
zavesti, je jasno, da vztrajno prodira tako v zakonodajo EU kot tudi v nacionalne pravne rede 
njenih članic.31 
3.1.1. Ekskurz o primatu ameriške kulture 
Združene države Amerike so največja svetovna izvoznica intelektualne lastnine.32 
Samo iz naslova avtorskih pravic se v državo letno izteče za okoli 1200 milijard 
dolarjev dohodka, kar predstavlja skoraj 7 % celotnega ameriškega BDP-ja in 
                                                 
26 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 6. 
27 Tri največje glasbene založbe, Universal Music Group, Sony BMG in Warner Music Group (»The 
Big Three«), so hkrati tudi najpomembnejši publisherji in imetniki pravic na obsežnih katalogih skladb 
najbolj znanih avtorjev v zgodovini popularne glasbe (U. Chitrakar, Kdo potrebuje »publisherja«). 
28 ibid. 
29 M. Bogataj Jančič, Avtorsko pravo v digitalni dobi, str. 35–36. 
30 V recitalih Evropske direktive o avtorski pravici v informacijski družbi (Direktiva št. 2001/29/ES) 
najdemo veliko ekonomskega izrazoslovja, kot na primer »trženje«, »izkoriščanje«, »investicije«, 
»rast«, »povečana konkurenčnost«, »zadovoljivi donosi« ipd. 
31 M. Bogataj Jančič, Avtorsko pravo v digitalni dobi, str. 39–42. 
32 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 8. 
 13 
procentualno že presega marsikatero večjo industrijsko panogo.33 Obsežna distribucija 
glasbe, filmov, televizijskih programov in drugih ameriških vsebin po vsem svetu ne 
prinaša zgolj zajetnih dohodkov ameriškim imetnikom pravic, temveč z vsestransko 
»amerikanizacijo« družbe subtilno vsiljuje zahodne nazore v vse pore življenja tudi na 
drugi strani oceana.34 To je privedlo do bolj ali manj enoznačnega povpraševanja po 
komercialnih vsebinah in do oblikovanja enotnega »globalnega« okusa, kar se kaže v 
tem, da se hiti vodilnih ameriških producentov vrtijo na radijskih postajah po celem 
svetu. 
Ker je sklepanje prostotrgovinskih sporazumov z ZDA in drugimi zahodnimi 
državami največkrat pogojeno z enakim nivojem varstva avtorskih del v tujini, pride 
ob tem pogosto do trka zahodnih pravil ob kulture, ki imajo zaradi konfucionističnih, 
budističnih ali islamskih tradicij diametralno nasprotne poglede na intelektualno 
lastnino. V nekaterih azijskih državah na primer intelektualne lastnine sploh ne 
dojemajo kot privatne lasti avtorja, temveč kot dobrino, do katere morajo vsi prosto 
dostopati. Močan javni interes po prostem širjenju kulture prav tako vidijo v številnih 
državah muslimanskega sveta.35 
 
Navkljub drugačnim tradicijam je copyright marsikje že pustil svoj pečat – tak primer 
je Kitajska, ki je bila zaradi zunanjih pritiskov prisiljena pristopiti k mednarodnim 
konvencijam in po modelu zahodnih držav korenito spremeniti svojo avtorskopravno 
zakonodajo.36 Zgovorno je tudi dejstvo, da je ratifikacija zahodno obarvane Bernske 
konvencije pogoj za članstvo v Svetovni trgovinski organizaciji (WTO) in jo je do 
danes podpisalo že 176 držav. 
 
Ironija hoče, da se sklicevanju na ameriško avtorskopravno ureditev in njene odmevne 
sodne primere ne bo mogoče izogniti niti v sami magistrski nalogi. 
3.1.2. ZASP kot del kontinentalne pravne tradicije 
Slovenija je po vzoru nemške ureditve prevzela sistem droit d’auteur in pravico do 
ustvarjalnosti celo zapisala v Ustavo (60. člen URS). Zakon o avtorski in sorodnih pravicah 
                                                 
33 Copyright Industries in the U.S. Economy: The 2016 Report, str. 2. 
34 Politični analitik Joseph Nye je subtilno in neprisilno oblikovanje povpraševanja preko izvažanja 
ameriške kulture in političnih vrednot poimenoval soft power (mehka moč). 
35 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 7–8. 
36 ibid. 
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(v nadaljevanju: ZASP), ki je sedes materiae avtorskega prava, izrecno določa, da je avtor 
lahko le fizična oseba, ki je avtorsko delo ustvarila. 37  Avtorsko delo definira v prvem 
odstavku 5. člena, kjer zajame ključne kriterije za njegov nastanek: stvaritev, izraženost, 
individualnost, duhovnost ter področje književnosti in umetnosti.38 Dela, ki kumulativno 
izpolnjujejo vseh pet predpostavk, so pravno varovana ex lege vse od trenutka, ko so na 
kakršen koli način izražena. Na tem mestu ni odveč opozoriti, da pravo ne varuje idej kot 
takih, saj bi slednje pripeljalo do (nevzdržne) monopolizacije človekovih misli, ampak zgolj 
manifestacijo ideje v obliki konkretnega avtorskega dela.39 Zakon za njegov nastanek ne 
zahteva nobenega registracijskega postopka, kar avtorsko pravico bistveno ločuje od pravic 
industrijske lastnine. 
Ker raznolikega človekovega izražanja ni mogoče zapakirati v eno samo zakonsko 
definicijo, ostaja avtorsko delo namenoma odprt pravni standard, ki ga s konkretnimi primeri 
napolni šele sodna praksa.40 Posamezne kategorije v 2. odstavku istega člena so tako zgolj 
primeroma našteta najpogostejša avtorska dela, ki puščajo odprta vrata drugim in še 
nepoznanim oblikam umetniškega ustvarjanja. 
 
Podobno odprte generalne klavzule lahko najdemo tudi v mednarodnih konvencijah, 
evropskih direktivah in drugi tuji zakonodaji. Bernska konvencija iz leta 1886, ki velja za 
prvo in najpomembnejšo mednarodno konvencijo na temo avtorskega prava in z nekaj 
dopolnitvami velja še danes, določa, da so književna in umetniška dela »vse stvaritve s 
književnega, znanstvenega in umetniškega področja, ne glede na način in obliko njihovega 
izražanja«, ter primeroma našteje nekaj deset najznačilnejših.41 Na isto določbo se sklicuje 
tudi mednarodni Sporazum o trgovinskih vidikih pravic intelektualne lastnine (TRIPs), 
sklenjen leta 1994 v okviru Splošnega sporazuma o carinah in trgovanju – GATT (danes 
WTO). Še bolj skopa je definicija v Univerzalni konvenciji iz leta 1952.42 
 
Pojem avtorsko delo se nadalje pojavlja v evropski zakonodaji. Različne direktive ga 
opredeljujejo različno glede na področje, ki ga urejajo, vsem pa je skupno to, da določajo kot 
edini pogoj za nastanek avtorskega dela izvirnost v smislu avtorjeve lastne intelektualne 
                                                 
37 10. člen ZASP.  
38  »(1) Avtorska dela so individualne intelektualne stvaritve s področja književnosti, znanosti in 
umetnosti, ki so na kakršenkoli način izražene, če ni s tem zakonom drugače določeno.« 
39 Gre za t. i. dihotomijo med idejo in izrazom ideje. 
40 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 28. 
41 2. člen Bernske konvencije. 
42 I. člen Univerzalne konvencije. 
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stvaritve. Sodišče EU se je do tega vprašanja prvič opredelilo leta 2008 v znani zadevi 
Infopaq I, kjer je tolmačilo pojem avtorsko delo za namene Direktive 2001/29/ES (t. i. 
InfoSoc direktiva). Ker naj bi ta temeljila na enakih konceptih kot ostale pred njo sprejete 
direktive, v katerih je določen pogoj izvirnosti, je razširilo takšno opredelitev avtorskega 
dela tudi nanjo, čeprav ga zakonodajalec v InfoSoc direktivi (namenoma?) ni definiral. 
Kritiki so odločbo videli kot nedopusten poseg v zakonodajno funkcijo, saj je sodišče de 
facto uvedlo enotno evropsko definicijo avtorskega dela, ki se mora razlagati avtonomno in 
neodvisno od nacionalnih ureditev.43 
3.2. PODROBNEJE O NEKATERIH OKOLIŠČINAH NASTANKA 
AVTORSKEGA DELA 
3.2.1. Vprašanje individualnosti 
Predpostavka, ki v svetu glasbe odpira največ vprašanj in ne daje veliko jasnih odgovorov, je 
najverjetneje individualnost, t.j. izvirnost avtorskega dela, katere prag se lahko od države do 
države nekoliko razlikuje.44 V nobenem primeru ni potrebno, da je delo popolnoma novo 
(kot npr. tehnični izumi v patentnem pravu), ampak je dovolj, da ima določene individualne 
poteze, zaradi katerih je svojevrstno in inovativno v primerjavi z ostalimi avtorskimi deli. 
Avtorsko pravo mora namreč, če želi omogočiti nadaljnje umetniško ustvarjanje, še vedno 
dopustiti omejeno možnost, da avtor pri svojem ustvarjanju črpa ideje in vplive iz splošne 
kulturne dediščine človeštva, in neživljenjsko bi bilo zahtevati, da mora vsaka skladba 
zveneti popolnoma drugače od katere koli prej slišane.45 Če je pri iskanju tehničnih rešitev 
še mogoče računati na to, da so variante malodane neskončne, pa skladatelji že stoletja 
žonglirajo z dvanajstimi toni, nekaj deset vrstami akordov ter omejenim številom taktovskih 
načinov, ki jih bolj ali manj spretno združujejo v kar se da originalne stvaritve. Prag je torej 
postavljen tako, da je individualna stvaritev pravzaprav vse tisto, kar ne posnema že 
obstoječega glasbenega dela.46 
3.2.1.1. Individualnost posameznih prvin glasbenega dela 
6. člen ZASP določa, da sestavine avtorskega dela (osnutek, sestavni deli in naslov), ki so 
same po sebi individualne intelektualne stvaritve, uživajo enako varstvo kot delo samo. Ker 
                                                 
43 E. Drobež, Kolektivno varstvo avtorske in sorodnih pravic, str. 48–49. 
44 V Angliji je, na primer, zelo nizek, v Nemčiji pa, nasprotno, relativno visok. 
45 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 31–32. 
46 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 26. 
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so vsa dela, ki izpoljujejo ta pogoj, v vsakem primeru varovana že po 5. členu, je 6. člen 
zgolj pojasnilne narave in podlaga za lažje uveljavljanje varstva v primeru kršitev.47 Večino 
glasbenih del je možno razčleniti na nekaj najosnovnejših prvin, kot so melodija, harmonija 
in ritem, in vsaka od njih lahko izpolnjuje pogoje za samostojno avtorsko delo, če je v 
zadostni meri individualna. Ker zakon ne določa natančnejših kvantitativnih ali kvalitativnih 
meril, je potrebno individualnost posameznega elementa vselej presojati od primera do 
primera.48 
 
Melodija je oblikovno in vsebinsko urejena skupina tonov, določenih po višini in trajanju.49 
V večini glasbenih kompozicij velja za najrazpoznavnejši element, ki je zaradi svoje 
zadostne individualnosti varovan kot samostojno avtorsko delo. 50  Med glasbenimi 
ustvarjalci včasih kroži zmotno prepričanje, da je lahko melodija varovana šele takrat, ko 
obsega določeno minimalno število taktov, krajše melodije pa so varstva proste.51 Takšno 
pravilo bi, če bi veljalo, morda res olajšalo dokazovanje v določenih primerih, vendar bi 
odprlo vrata zlorabam, saj bi bilo mogoče določeno število taktov uporabljati brez pravnih 
posledic ne glede na njihovo stopnjo prepoznavnosti oz. individualnosti. Za individualno 
stvaritev pa vemo, da včasih zadošča že nekaj not (šolski primer je začetek Beethovnove 5. 
simfonije), zato bi bile pri glasbenih delih tovrstne omejitve neprimerne. 
 
Harmonija je glasbena prvina, ki temelji na sočasnih odnosih med toni,52 za lažjo razlago v 
kontekstu avtorskega prava pa bo avtorica termin nekoliko posplošeno uporabljala za vsako 
zaporedje akordov, ki služi kot ogrodje glavni melodiji. V primerjavi z melodijo, harmonija 
težje doseže prag izvirnosti, saj gre pogosto za razmeroma preprost niz akordov, ki je bil 
predhodno uporabljen v (številnih) drugih glasbenih delih. Zaradi tega je večinoma varovana 
skupaj z ostalimi elementi v sklopu celotne skladbe in le redko kot samostojna individualna 
stvaritev.53 
                                                 
47 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 44. 
48 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 12. 
49 Spletni SSKJ, geslo »Melodija«. 
50 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 12. 
51 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 33. V ZDA npr. se je zmotno razširilo »pravilo 
šestih taktov« (»the six-bar rule«), ki originalno izhaja iz primera Marks v. Leo Feist, Inc., kjer ni 
mišljeno kot splošno pravilo, temveč je strogo vezano na dejansko stanje tega sodnega spora. (ibid.) 
52 Spletni SSKJ, geslo »Harmonija«. 
53 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 12. 
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Lahko bi rekli, da je individualnost določenega niza akordov obratno sorazmerna s 
pogostostjo njegove uporabe: bolj kot neka harmonija izstopa iz množice drugih, tem višja je 
stopnja njene izvirnosti. 
 
Vzemimo kot primer zaporedje štirih akordov, G-B-C-Cm, uporabljeno v uspešnici 
»Creep«. Ko je skupina Radiohead leta 1992 izdala ta singel, so The Hollies v njej 
prepoznali enak harmonični postop, kot so ga pred tem sami uporabili v skladbi »The Air 
That I Breathe« leta 1972. Zaradi izstopajoče in za popularno glasbo neobičajne kombinacije 
akordov je razpoznavnost harmonije skupini The Hollies nudila podlago za tožbo. V 
izvensodni poravnavi so nazadnje sklenili dogovor, da si bodo Radiohead pravice na skladbi 
»Creep« delili s članoma The Hollies, Albertom Hammondom and Mikeom Hazelwoodom. 
Do zapletov je ponovno prišlo leta 2017, ko je Lana Del Rey izdala album s skladbo »Get 
Free« z enako harmonijo in podobno glavno melodijo kot v spornem singlu iz leta 1992.54 
 
Zakaj dajejo določeni harmonski postopi skladbam močnejši individualni pečat od drugih, 
nam pojasnjuje tudi spodnja shema, ki prikazuje pogostost uporabe štirih različnih 
harmoničnih struktur v podatkovni bazi z več kot 17.000 skladbami popularne glasbe:  
Kot vidimo, so določeni harmonski postopi, kot na primer G-D-Em-C, zelo pogosti in sami 
po sebi ne morejo biti avtorskopravno zaščiteni, harmonija iz skladbe »Creep« pa se pojavi 
le pri štirih skladbah, zaradi česar je stopnja njene individualnosti bistveno večja.55 
                                                 
54 L. Bartleet: Radiohead v Lana Del Rey. 
55 N. Kommenda: Did Lana Del Rey plagiarise Radiohead? 
Vir: The Guardian, Did Lana Del Rey plagiarise Radiohead? (29. april 2018)  
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Tretja glasbena prvina je ritem, ki temelji na odnosih tonov glede na trajanje in poudarek.56 
Podobno kot harmonija tudi ritmični vzorec sam po sebi težko doseže prag individualnosti, 
zaradi česar je povečini varovan le v sklopu celotnega glasbenega dela. Možnost samostojne 
zaščite tudi tukaj ni a priori izključena, saj so lahko določene izbire in kombinacije 
ritmičnih elementov zadostno izvirne, da predstavljajo samostojno avtorsko delo, česar 
presoja je kot vedno prepuščena sodišču.57 
 
Marca 2018 se je v ZDA pravnomočno zaključila plagiatorska bitka, ki predstavlja nov 
mejnik v zgodovini ameriškega avtorskega prava. V primeru Williams v. Gaye (znan tudi 
pod imenom »Blurred Lines« Case) je pritožbeno sodišče pritrdilo sodbi prvostopenjskega 
sodišča, v kateri je to odločilo, da so avtorji svetovne uspešnice »Blurred Lines«, Robin 
Thicke, Pharrell Williams in Clifford Harris Jr., kršili avtorske pravice dedičev legendarnega 
pevca Marvina Gaya, avtorja skladbe »Got To Give It Up« iz leta 1977. Slednji so trdili, da 
so avtorji nedavno izdanega hita nezakonito reproducirali nekatere ključne stilske elemente 
Gayeve skladbe, kot npr. posebno igranje na kravji zvonec (ang. cowbell), petje 
spremljevalnih vokalov ali padajočo basovsko linijo, ki skupaj pričarajo isto glasbeno 
»vzdušje« (ang. »feel«) oz. »utrip« (ang. »vibe«) kot skladba Marvina Gaya. Sodišče je 
sledilo njihovim navedbam in jim prisodilo večmilijonsko odškodnino navkljub dejstvu, da 
se skladbi zadostno razlikujeta v vseh ključnih elementih – glavni melodiji, harmoniji, ritmu 
in besedilu.58 Odločitev, ki je naletela na številne kritike, je tako prvič v zgodovini dopustila 
avtorskopravno zaščito določenega »žanrskega vzdušja«, s čimer je močno razširila polje 
individualnosti ter z redefinicijo meje med inspiracijo in plagiatom še dodatno ogrozila 
svobodo glasbenih ustvarjalcev. 
 
Kar se improvizirane glasbe tiče, ima ta z individualnostjo pravzaprav še najmanj težav – ker 
že po definiciji stremi k odstopanju od fiksnih struktur in ustaljenih praks, je med vsemi 
glasbenimi izrazi najkreativnejša in najbolj izvirna, kar ji v veliki večini primerov 
avtomatično zagotavlja tudi zadostno stopnjo individualnosti. Tudi v primerih delno 
improvizirane glasbe bo (vsaj) solističen del povečini zadostno izviren, da bo lahko zaščiten 
kot samostojna avtorska stvaritev. Veliki avtorskopravni spori, ki bodo obravnavali 
individualnost avtorskih del, se bodo tako večinoma vedno odvijali okoli preprostejših, 
                                                 
56 Spletni SSKJ, geslo »Ritem«. 
57 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 34. 
58 Williams v. Gaye. 
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popularnejših in najverjetneje neimproviziranih skladb, v poplavi katerih je verjetnost za 
plagiatorsko tožbo neprimerno večja. 
3.2.2. Izraženost v. fiksacija 
3.2.2.1. Izraženost kot pogoj 
ZASP ne pogojuje nastanka avtorskega dela s fiksacijo na materialnem nosilcu, ampak za 
njegov nastanek zadošča že, da je na kakršen koli način izraženo. To pomeni, da se v 
zunanjem svetu manifestira tako, da je zaznavno za človeške čute. Zakon varuje vse možne 
oblike umetniškega izraza, pri čemer ni pomembno, ali ga človek zaznava neposredno ali 
posredno, npr. preko tehničnih sredstev. Prav tako so za nastanek dela irelevantni številni 
nebistveni znaki, kot so obseg, estetska vrednost, zakonitost dela, njegova gospodarska 
(ne)eksploatibilnost in druge podobne okoliščine nastanka.59 V primeru glasbenih del to 
pomeni, da predmet varstva niso zgolj skladbe, ki so predhodno posnete na fonogramu ali 
zapisane v obliki partiture, temveč izpolnjuje pogoj za nastanek avtorskega dela tudi glasba, 
ki se odigra izključno v živo na koncertu. Več o tem sledi v poglavju o avtorskopravnem 
varstvu v živo igrane glasbe. 
3.2.2.2. Fiksacija kot pogoj 
Bernska konvencija dopušča možnost, da države podpisnice v svojih zakonih predpišejo, da 
avtorska dela uživajo varstvo le, če so fiksirana na materialni podlogi.60 Takšno zahtevo sta 
uzakonili najpomembnejši predstavnici common law sistema, Združeno kraljestvo in 
Združene države Amerike – tako ameriški Copyright act iz leta 1976 kot angleški Copyright, 
Designs and Patents Act iz leta 1988 namreč izrecno zahtevata fiksacijo dela na materialni 
nosilec. 61  V kontekstu obravnavanih specifik angloameriškega sistema je zahteva po 
fiksaciji pravzaprav razumljiva − copyright sistem ščiti in vzpodbuja umetniško produkcijo, 
ne pa kreativnosti kot take, zato je avtorsko delo pravno zaščiteno le, če ga je možno 
                                                 
59 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 32–34. 
60 Glej 2. ods. 2. člena Bernske konvencije. 
61 102. člen ameriškega zakona: »(a) Copyright protection subsists, in accordance with this title, in 
original works of authorship fixed in any tangible medium of expression, now known or later 
developed, from which they can be perceived, reproduced, or otherwise communicated, either directly 
or with the aid of a machine or device. /.../«. 
3. člen angleškega zakona: »(2) Copyright does not subsist in a literary, dramatic or musical work 
unless and until it is recorded, in writing or otherwise /.../«. 
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reproducirati, izvajati, prikazovati in/ali distribuirati, ne pa zgolj posnemati. 62  Ker 
nefiksiranega avtorskega dela ni možno naknadno gospodarsko izkoriščati, je torej z 
ekonomskega vidika njegovo avtorskopravno varstvo odveč. Praktično vrednost zahteve 
vidijo poleg tega tudi v olajšanem dokazovanju obstoja samega dela.63 
Glasbena dela je možno materializirati tako v obliki notnega zapisa kot v obliki različnih 
vrst fonogramov: zgoščenk, gramofonskih plošč, kaset, digitalnih datotek ter vseh drugih 
nosilcev, vključno s še neznanimi.64 
 
S to zahtevo ima največ težav ravno improvizirana glasba, ki, kot rečeno, relativizira 
predpostavko o ločenosti kompozicije in izvedbe. Ker sta obe fazi sočasno prepleteni in 
spojeni, je v anglo-ameriškem sistemu posnetek improvizirane glasbe nujno hkrati tudi 
avtorsko delo, improvizacije, ki so zgolj izvedene na koncertu, pa ne morejo biti predmet 
varstva. Kakršnakoli zakonodaja sistemov copyright, ki torej ne upošteva teh specifik 
improvizirane glasbe, ne more nuditi učinkovitega avtorskopravnega varstva zanjo. 65 
Zahteva po fiksaciji, pred njo pa celo zahteva po notnem zapisu, je, kot je predstavljeno v 
nadaljevanju, improvizatorje dolgo držala v deprivilegiranem položaju. 
3.2.2.2.1. Primer ZDA 
Oglejmo si težave, s katerimi se srečujejo glasbeniki čez lužo. Zaradi pogoja fiksacije je 
neposnetim improvizacijam in drugim efemernim delom odrečeno varstvo po 102. členu 
zveznega zakona, kar je potrdil tudi Spodnji dom Ameriškega kongresa v svojem poročilu 
Copyright Law Revision iz leta 1976.66 Takšna federalna ureditev je diskriminatorna do 
glasbenikov improvizatorjev, saj jih postavlja v manj ugoden položaj zgolj na podlagi 
glasbenega žanra, v katerem ustvarjajo. Slednje sicer ne izključuje možnosti varstva 
nefiksiranih del na ravni posameznih zveznih držav. Takšno varstvo je do sedaj uzakonila 
Kalifornija, ki v svojem Civilnem zakoniku nudi ekskluzivno lastništvo tudi nad stvaritvami, 
ki niso materializirane na kakršnem koli nosilcu, zaradi česar je položaj glasbenikov v tej 
zvezni državi de facto enak kot na kontinentu.67 
 
                                                 
62 E. Brown, Fixed Perspectives, str. 18–19. 
63 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 28. 
64 ibid., str. 29. 
65 M. J. Nelson: Jazz and Copyright, str. 85. 
66 »/.../ an unfixed work of authorship, such as an improvisation /.../ would not be eligible for Federal 
statutory protection under section 102.« 
67 Člen 980 (a)(1): »The author of any original work of authorship that is not fixed in any tangible 
medium of expression has an exclusive ownership in the representation or expression thereof /.../« 
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V ostalih zveznih državah, kjer takšne izrecne določbe ne poznajo, si glasbeniki še vedno 
najlažje zagotovijo zaščito tako, da izpolnijo manjkajoči pogoj in svoj nastop posnamejo. S 
tem zavarujejo tako svojo improvizirano kompozicijo kot tudi njen avdio oz. video 
posnetek.68 Na tako fiksiranem delu avtor avtomatično pridobi šest izključnih upravičenj 
(pravico reprodukcije, predelave, distribucije itd.), zaradi česar je varstvo na zvezni ravni 
kljub vsemu izjemno koristno.69 
 
Drugačen je položaj posnetkov, ki so narejeni brez soglasja avtorja. Zaradi velikega porasta 
števila pametnih telefonov in drugih naprav, ki omogočajo enostavno in hitro ustvarjanje 
posnetkov, je snemanje in objavljanje koncertov na družbenih omrežjih zdaj že običajna 
praksa. Ameriški kongres je skušal ublažiti posledice neavtoriziranega snemanja že v 
devetdesetih letih prejšnjega stoletja s sprejetjem t. i. anti-bootlegging zakonodaje, s katero 
se je tedaj boril proti prodaji piratsko posnetih zgoščenk. 70  Gre za določbe civilne in 
kazenske narave, ki še danes prepovedujejo nepooblaščeno snemanje, kopiranje in 
distribucijo živih glasbenih nastopov. 71  Neavtorizirani posnetki zato ne morejo ustvariti 
nobenih avtorskopravnih posledic in kljub fiksaciji ne morejo biti predmet varstva.72 
 
Če je improviziran koncert vsekakor možno posneti brez večjih težav, pa marsikje a priori 
odpade možnost njegovega zadovoljivega zapisa v obliki partiture. Zaradi cele palete 
zvokov in šumov je določene improvizacije izjemno težko ali celo nemogoče natančno 
transkribirati v notno črtovje. Bailey celo trdi, da vsakršen še tako dosleden poskus 
transkripcije nujno privede do njenega popačenja.73 
Nekateri improvizatorji na primer radi razširijo svoje možnosti za ekspresijo na način, da 
svoj instrument preparirajo (na strune klavirja nataknejo posebej prilagojene ščipalke, ki 
zadušijo zvok, ali močno popustijo eno od strun na kitari, ipd.), na instrument igrajo na 
neobičajen način (npr. basisti po lesenem trupu trkajo s pestjo ali po njem vlečejo lok) ali 
uporabljajo predmete iz vsakdanjega življenja (tolkalci npr. proizvajajo posebne šume z 
najlon vrečko in podobnimi vsakdanjimi predmeti). Svoje zvoke pogosto tudi amplificirajo 
ali elektronsko obdelajo z uporabo različnih efektov.74 Nič kaj lažje niso zapisljive tudi 
                                                 
68 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 44. 
69 S. Porter, Protection of Live Performances, str. 4. 
70 G. Garcia, Protecting Live Performances. 
71 C. W. Dallon, The Anti-Bootlegging Provisions, str. 255. 
72 S. Porter, Protection of Live Performances, str. 6. 
73 D. Bailey, Improvisation, str. 15. 
74 ibid., str. 100. 
 22 
najrazličnejše frekvence, proizvedene z analognimi in digitalnimi sintetizatorji,75 ter zvoki 
doma narejenih ali drugih nekovencionalnih instrumentov (npr. hurdy-gurdy). 
 
V zvezi s posebnimi tehnikami igranja velja omeniti primer Newton v. Diamond, v katerem 
je sodišče presojalo, ali je uporaba nekajsekundnega vzorca iz skladbe »Choir« jazzovskega 
flavtista Jamesa Newtona v uspešnici »Pass the Mic« skupine Beastie Boys protipravna. 
Sodišče se je moralo med drugim opredeliti do vprašanja, ali je uporabljeni vzorec dovolj 
izviren, da bi bil lahko varovan kot samostojna avtorska stvaritev. Pri tem ni štelo kot 
relevantno dejstvo, da je Newton melodijo C – D♭  – C zaigral z uporabo posebne 
multifonične tehnike, pri kateri je hkrati s pihanjem v flavto tudi pel in s tem poskrbel za 
izstopajočo glasbeno značilnost vzorca, ampak ga je sodišče oklestilo zgolj na preprost niz 
treh tonov. Kljub temu da je Newton s svojim kreativnim igranjem pripomogel k 
prepoznavnosti skladbe, je sodišče odločilo, da zvok ni predmet obravnave v tej zadevi, 
uporabljene tri note pa so same po sebi presplošne in premalo izvirne.76 
3.2.2.2.1.1. Težave pred letom 1976 
Ko je ameriški Kongres leta 1831 prvič avtorskopravno zaščitil glasbena dela, je bila 
partitura še vedno edini možni način njihovega trajnega zapisovanja, nezapisana ali 
nezapisljiva glasbena izražanja, ki se niso ohranjala prek ustnega izročila, pa so sčasoma 
potonila v pozabo. Tako je bilo vse do leta 1877, ko je Thomas Alva Edison izumil fonograf, 
prvo napravo, ki je omogočala snemanje zvoka ter neomejeno ponovno predvajanje takega 
posnetka.77 Edisonov izum je revolucioniral način širjenja in reproduciranja glasbenih del ter 
korenito razširil možnosti ohranjanja glasbene zapuščine. Odprl pa je tudi pravna vprašanja, 
saj je omogočil fiksacijo vse tiste glasbe, ki je bila do takrat nezapisljiva in zato avtomatično 
zunaj avtorskopravnega varstva. 
Ameriška zakonodaja je kljub temu še dolga leta zaostajala in kot edini način za zaščito 
glasbenega dela vztrajno priznavala izključno notni zapis. Improvizirana glasba je navkljub 
tehnološkemu napredku še naprej ostajala brez kakršne koli federalne zaščite vse do 
sprejetja Amandmaja leta 1971, ko so prvič uvedli varstvo mehanskih posnetkov z namenom 
boja proti piratstvu. Glasbeni fonogrami so tedaj postali zaščiteni kot zvočni zapisi, sama 
                                                 
75 Da bi v ZDA zadostili pogoju fiksacije, so programerji za avtorsko zaščito svojih zvokov po letu 
1989 le-te lahko predložili v obliki nastavitev parametrov na določenem modelu sintetizatorja (S. Frith, 
L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 206). 
76 ibid., str. 181–185. 
77 W. Shaw, Copyrighting Improvised music, str. 112. 
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kompozicija pa je še vedno ostala zunaj avtorskopravnega varstva, ker ni bila izražena v 
pisni oz. navzven vidni obliki. Šele s sprejetjem ameriškega Copyright Acta leta 1976 so 
glasbenim delom, fiksiranim na zvočnih posnetkih, priznali enako avtorskopravno varstvo 




                                                 
78 W. Shaw, Copyrighting Improvised music, str. 113–114. 
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4. RAZLIČNE STOPNJE IMPROVIZIRANOSTI DELA 
Znotraj iste skladbe lahko razmerje med tujimi in novimi avtorskimi prispevki zelo varira in 
sega od minimalnih predelav pa vse do improvizacije v svoji najčistejši obliki. Glede na to, 
kolikšen delež glasbenega dela je improviziran, jih lahko v grobem razdelimo na tri skupine: 
 dela z nič ali zanemarljivim deležem improvizacije, 
 dela, ki so delno improvizirana, 
 dela, ki so v celoti improvizirana.79 
 
V prvo kategorijo lahko uvrstimo skladbe, ki izvajalcu dopuščajo le omejene možnosti 
odstopiti od napisane partiture oz. ustaljenega načina igranja. Z relativno fiksno definiranim 
tempom, harmonijo, melodijo, formo in pogosto tudi besedilom je namen avtorja ta, da 
skladba zveni in se izvede vselej enako. Ni si težko zamisliti, da lahko v to skupino uvrstimo 
precejšen del popularne, predvsem komercialno naravnane glasbe pa tudi številna klasična 
dela. Tako kot si npr. pop pevka privošči odpeti refren nekoliko po svoje, a še vedno znotraj 
določenih okvirov, je klasični glasbenik v kadenci sicer svoboden glede tempa, izvedbe 
okraskov, dolžine vdihov in drugih detajlov, v preostalem pa mora slediti partituri. Kljub 
določenemu manevrskemu prostoru improvizacija nima večje vloge znotraj te skupine 
glasbenih del niti se improviziranje od glasbenikov ne pričakuje. 
 
Ker je njihov ustvarjalni doprinos premajhen, da bi zadostil kriteriju samostojne duhovne 
stvaritve, ne morejo postati soavtorji, tj. imetniki avtorskih pravic na izvedenem delu, 
temveč pridobijo na svojih interpretacijah zgolj sorodne pravice izvajalca. 80  Ko torej 
glasbeniki poustvarjajo tuja glasbena dela in pri tem ohranjajo vse njihove bistvene 
sestavine, ne dosegajo zadostne ustvarjalne ravni, da bi lahko govorili o predelavi, temveč 
gre zgolj za posege v obstoječe delo, iz katerih ne nastanejo nove avtorske pravice.81 V 
primeru, da glasbenik ne interpretira zgolj repertoarja tujih avtorjev, temveč izvaja tudi svoje 
avtorske skladbe, pa je hkrati imetnik izvajalskih pravic na svoji izvedbi ter imetnik 
avtorskih pravic na svojem delu kot takem. 
 
                                                 
79 W. Shaw, Copyrighting Improvised music, str. 127. 
80 Sorodne pravice na avtorskem delu varujejo podjeme, ki so zgolj podobni avtorskemu ustvarjanju oz. 
potekajo v povezavi z njim (M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 19). 
81 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 13. 
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Druga kategorija zajema skladbe, kjer ustvarjalci solirajo čez obstoječe glasbene teme, v 
živo miksajo različne fonograme ali kako drugače predelujejo obstoječa avtorska dela, pri 
čemer je njihov kreativni vložek že tolikšen, da izpolnjuje pogoj samostojne individualne 
stvaritve. Ravno zaradi prepleta avtorskih pravic različnih avtorjev znotraj istega dela je ta 
spekter ustvarjanja z vidika avtorskega prava najzanimivejši, še posebno zahtevna pa je 
ravno razmejitev med deli prve in druge skupine. 
 
Eden najbolj tipičnih primerov soliranja čez obstoječo glasbeno strukturo je jazz standard s 
klasično formo AABA 82 , pri katerem glasbeniki najprej odigrajo celotno skladbo z 
originalno melodijo, nato pa se vrnejo na začetek in čez iste harmonične postope drug za 
drugim improvizirajo nove melodične linije. 
Jazz standard je kot vsako izvirno glasbeno delo v prvi vrsti varovan kot celota, ki je 
sestavljena iz izvirne kombinacije osnovnih glasbenih prvin – melodije, harmonije in ritma – 
čemur je večinoma dodano tudi besedilo. Glavna melodija, ki se po navadi odigra čez prvih 
osem ali šestnajst taktov in je v žargonu poimenovana tema (ang. head), predstavlja poleg 
naslova najrazpoznavnejši element skladbe, po katerem glasbeniki identificirajo različne 
jazz standarde, ko npr. razpravljajo o seznamu skladb, ki jih bodo odigrali na koncertu. 
Ravno zaradi njene močne individualne narave je tema znotraj jazz standarda praviloma še 
dodatno zaščitena kot samostojna kreacija. 
 
Z avtorskopravnega vidika gre torej v primeru jazz koncerta za zanimiv preplet avtorskih in 
sorodnih pravic. V delu, kjer band igra jazz standard z originalno melodijo, ki je v skladu z 
določenim notnim zapisom ali zvočnim posnetkom, govorimo o izvajanju tujega dela, saj 
glavni elementi skladbe niso v ničemer bistveno spremenjeni. Ko pa preidejo na dele, kjer 
prosto improvizirajo, je posameznikov kreativni doprinos že tolikšen, da lahko govorimo o 
predelavi prvotnega dela. Med soliranjem služi jazz standard zgolj kot harmonska in 
ritmična podlaga za ustvarjalne spremembe, ki so dovolj izvirne, da konstituirajo nove, 
samostojne avtorske pravice na predelani skladbi. Ker prvotno delo ostaja zaznavno tudi v 
predelavi (tj. med soliranjem), govorimo vselej o odvisnem oz. izvedenem delu.83 Seveda ni 
izključeno, da je že celoten aranžma v tolikšni meri izviren, da pride z njim do predelave 
celotne skladbe in ne le njenega solističnega dela. 
                                                 
82 Gre za obliko skladbe iz štirih enako dolgih delov (A je glavna tema, B pa t. i. bridge) in običajno 
obsega skupno 36 taktov. 
83 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 13. 
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V tretjo kategorijo lahko uvrstimo vsa glasbena dela, ki nastanejo popolnoma spontano, 
brez partiture, predhodnega načrtovanja ali vnaprej določenih pravil, zaradi česar so tovrstne 
glasbene prakse med vsemi potencialno najbolj kreativne in raznolike. Med vsemi so v 
največji meri odraz skupka enkratnih in neponovljivih okoliščin – trenutnega počutja 
glasbenikov, njihove interakcije, odziva publike, akustike dvorane ter vsesplošne atmosfere 
na koncertu. Vnaprej ni predvidena niti dolžina izvedbe; ta se običajno odvije v enem kosu 
in glasbeniki zaključijo z igranjem takrat, ko tako želijo oz. začutijo.84 Primere tovrstnega 
svobodnjaškega ustvarjanja predstavljajo najrazličnejše prakse svobodne improvizacije, 
spontani jam sessioni ter druge podobne oblike prostega in nekonvencionalnega igranja. 
 
Avtorskopravno gledano so v takih primerih vsi izvajalci hkrati tudi avtorji glasbenega dela, 
ki nastane, saj igrajo sočasno in se pri tem ne opirajo na nobene obstoječe teme, temveč je 
vsa glasba izvirno njihova. Tovrstni koncerti praktično vedno izpolnjujejo pogoje za 
nastanek soavtorstva iz 12. člena ZASP; ustvarjalni prispevek vsakega soavtorja mora biti 
vsaj tolikšen, da bi ga lahko šteli za samostojno avtorsko delo, priti mora do skupnega 
sodelovanja in končni izdelek mora predstavljati nedeljivo celoto. Vsak od soavtorjev je 
soimetnik pravic na celotnem delu, kar pomeni, da o njegovi uporabi odločajo skupaj, 
njihovi deleži pa se lahko določijo sorazmerno z dejanskim prispevkom.85 
  
                                                 
84 N. Payne-Frank, Free improvisation: still the ultimate in underground music? 
85 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 18. 
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5. VARSTVO IMPROVIZIRANE GLASBE PO ZASP  
5.1. AVTORSKOPRAVNO VARSTVO V ŽIVO IGRANE GLASBE 
5.1.1. Splošno 
Slovenija je, kot rečeno, država s kontinentalno pravno tradicijo, zaradi česar priznava 
avtorskemu delu obstoj v trenutku, ko je na kakršen koli način izraženo. Ker ZASP ne pozna 
zahteve po formalnosti niti po fiksaciji dela na določenem nosilcu, so kot glasbena avtorska 
dela varovane vse oblike javnega izvajanja kakršne koli glasbe v najširšem pomenu te 
besede, ki kumulativno izpolnjujejo tudi ostale pogoje iz 5. člena zakona. Prevedeno v 
praktični primer to pomeni, da je lahko avtorskopravno varovano tako igranje amaterskega 
kitarista v domači dnevni sobi kot nastop profesionalnega benda v majhnem klubu ali pop 
pevke na ogromnem koncertnem prizorišču ne glede na to, ali je nastal kakšen posnetek ali 
drug dokaz o tem. 
 
Pogoj izraženosti odigra odločilno vlogo v svetu improvizirane glasbe, ki se zaradi svojih 
specifičnih lastnosti razlikuje od številnih neimproviziranih glasbenih del. Ureditev, kot jo 
imamo pri nas, namreč nudi ex lege varstvo tudi za vse oblike improvizacijskih praks, ki se 
enkratno in neponovljivo zgodijo izključno na živih nastopih in niso nikoli utelešene na 
materialnem nosilcu ali partituri. Ker gre za glasbena izražanja, ki so enkratna in minljiva, 
pravimo, da gre za efemerna avtorska dela, ki nastajajo ipso facto med igranjem. 
 
Na tem mestu se lahko upravičeno vprašamo, kakšna je pravzaprav uporabna vrednost 
varstva avtorskih del, ki prenehajo obstajati v trenutku, ko se zaključi njihova izvedba, saj je 
nevarnost nedovoljene uporabe improvizirane glasbe, ki ni kakorkoli fiksirana, bolj kot ne 
zanemarljiva. Določba na primer preprečuje, da bi brez soglasja avtorja nekdo transkribiral 
ali aranžiral izvajano improvizacijo in tak notni zapis prodajal v obliki partiture ali pa 
memoriziral določeno pasažo in jo v enaki obliki sam izvajal na svojih koncertih kot plagiat. 
Motivacija za takšno početje se zdi v obeh primerih tako z umetniškega kot ekonomskega 
vidika izredno majhna in gotovo ne predstavlja resne grožnje za pravice avtorja.86 Smisel 
morda najdemo tudi na simbolni ravni, saj je na ta način vsa glasba, ki se izvaja v živo, 
enako zaščitena, ne da bi prišlo do diskriminacije glede na glasbeni žanr. 
 
                                                 
86 M. J. Nelson: Jazz and Copyright, str. 90. 
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V zvezi s tem ima jazz še nekaj dodatnih specifik. Prvič, določena mera imitacije mu je 
inherentna. Mladi glasbeniki se pogosto zgledujejo po jazz velikanih, tako da imitirajo 
njihov stil ali sound, za vajo do potankosti transkribirajo znane pasaže ter skušajo v vseh 
pogledih absorbirati igralske veščine velikih mojstrov. Pri tem gre za normalno fazo učnega 
procesa, po kateri naj bi si vsak od njih postopoma izoblikoval svoj individualen in 
razpoznaven slog.87 Tradicionalno jazzovska je poleg tega tudi določena mera »izposojanja 
fraz« (ang. phrase-borrowing), ko glasbenik iz različnih vzgibov znotraj svojega sola odigra 
določen del melodije, ki jo je pobral iz sola nekoga drugega. Strogo formalno bi to 
najverjetneje šteli za plagiat, v realnem življenju pa gre za tako značilno in vsesplošno 
odobreno jazzovsko navado, da v praksi ne povzroča težav, in bi, za primerjavo, v ZDA 
skoraj gotovo spadala pod fair use.88 
 
Fiksiran zvočni zapis glasbenih improvizacij ostaja z vidika dejanske zaščite tudi pri nas 
edina res relevantna in avtorskopravno upoštevna oblika improviziranega glasbenega dela, 
saj kršitve po naravi stvari izhajajo kvečjemu iz nedovoljene uporabe fonograma, na 
katerem je takšna glasba posneta, ne pa tudi iz improviziranega dela per se.89 Ravno to je bil 
tudi vodilni argument za uzakonitev zahteve po fiksaciji na materialnem nosilcu v državah s 
sistemom copyright. 
5.1.2. Kolektivno upravljanje 
5.1.2.1. Male glasbene pravice 
Ko glasbeniki izvajajo avtorska dela na koncertu, jih uporabljajo v netelesni obliki tako, da 
jih priobčujejo javnosti, zaradi česar so avtorji teh del upravičeni do ustreznega nadomestila. 
Različne materialne pravice, ki izvirajo iz osmih oblik netelesne uporabe, opredeljenih v 22. 
členu ZASP, imenujemo s skupnim in že ustaljenim izrazom male pravice, kar pa se nanaša 
izključno na javno priobčitev glasbenih ali pisanih del. Poleg tega morajo to biti dela, ki so 
že objavljena in so neodrske narave.90 Razširjenost uporabe glasbenih del s strani številnih in 
razpršenih uporabnikov avtorjem v veliki meri otežuje učinkovito individualno upravljanje 
svojih pravic, 91  zaradi česar je Zakon o kolektivnem upravljanju avtorskih in sorodnih 
                                                 
87 D. Bailey: Improvisation, str. 52–53. 
88 M. J. Nelson: Jazz and Copyright, str. 90, opomba 39. 
89 ibid., str. 90 
90 M. Trampuž, Kolektivno upravljanje avtorske in sorodnih pravic, str. 58. 
91 ibid., str. 36. 
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pravic (v nadaljevanju: ZKUASP) v 9. členu zanje določil obvezno kolektivno upravljanje 
po kolektivni organizaciji. 
5.1.2.1.1. Objava 
Objava avtorskega dela pomeni, da je z dovoljenjem upravičenca postalo dostopno javnosti 
(3. člen ZASP), do česar pride bodisi z distribucijo ali reproduciranjem bodisi z njegovo 
prvo živo izvedbo.92 Vrhovno sodišče RS je v svoji sodbi izrecno odločilo, da prva izvedba 
glasbenega dela še ne pomeni, da je to v izvajalskem smislu že objavljeno, ampak šteje delo 
za objavljeno šele po tem, zaradi česar kolektivna organizacija v primeru krstnih izvedb 
skladb ni bila pristojna za uveljavljanje malih pravic.93 Pristojna kolektivna organizacija je 
torej upravičena do pobiranja nadomestila za javno priobčitev glasbenega dela le v primerih, 
ko je to predhodno že bilo objavljeno v smislu 3. člena ZASP. 
5.1.2.1.2. Neodrska glasbena dela 
Neodrska glasbena dela so tista dela, ki se javnosti priobčijo samostojno, brez vsebinske 
povezave z določenim scenskim dogajanjem, pri čemer ni bistveno, ali se glasba izvaja v 
živo ali se predvaja s fonograma.94 Odrska glasbena dela so, a contrario, vsa tista, ki so 
vezana na določeno dramaturško zgradbo in izvedbo (opere, mjuzikli, balet ipd.) in ne 
zajemajo avtomatično vseh del, ki se izvedejo na fizičnem odru. Prav ločnica med njima 
razmejuje male pravice na neodrskih delih, ki se upravljajo kolektivno, od velikih pravic na 
odrskih delih, ki se upravljajo individualno.95 
5.1.2.2. Združenje SAZAS in obvezno kolektivno upravljanje 
Kolektivna organizacija, ki je v Sloveniji pristojna za pobiranje in razdeljevanje nadomestil 
za uporabo avtorske glasbe, je Združenje skladateljev in avtorjev za zaščito avtorske pravice 
Slovenije (krajše: Združenje SAZAS). Deluje na podlagi koncesije, ki ji jo je leta 1998 
podelil Urad RS za intelektualno lastnino.96 Ima status društva, njegova edina in glavna 
dejavnost pa je kolektivno upravljanje avtorskih pravic na glasbenih delih.97 Nadomestila 
lahko v imenu avtorjev oz. imetnikov pravic pobira bodisi na podlagi pogodbe, tj. izrecnega 
pooblastila (prostovoljno kolektivno upravljanje) bodisi na podlagi zakona (obvezno 
                                                 
92 E. Drobež, Kolektivno varstvo avtorske in sorodnih pravic, str. 149. 
93 Sodba II Ips 879/2006 z dne 18. aprila 2007. 
94 M. Damjan, Razlikovanje med odrskimi in neodrskimi glasbenimi deli, str. 151. 
95 M. Trampuž, Kolektivno upravljanje avtorske in sorodnih pravic, str. 58. 
96 Dovoljenje št. 800-3/96 z dne 12. marca 1998. 
97 1.(2) in 5.(1) člen Statuta Združenja SAZAS. 
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kolektivno upravljanje). SAZAS je pristojen za kolektivno upravljanje šestih različnih 
primerov izkoriščanja glasbenih del, med katerimi obvezno kolektivno upravlja male 
glasbene pravice. To pomeni, da je potrebno Združenju SAZAS plačati nadomestilo v vseh 
primerih, ko so javnosti priobčena dela, ki so avtorskopravno varovana. Zaradi kogentne 
narave 9. člena ZKUASP imetnik nima nikakršnega vpliva na upravljanje svojih malih 
pravic, saj jih lahko SAZAS ne glede na njegove želje upravlja ex lege brez pooblastila, 
zakon pa mu hkrati izrecno onemogoča osebno upravljanje, dokler je to po zakonu 
preneseno na kolektivno organizacijo. 98  Individualno upravljanje pravic, ki se sicer 
upravljajo obvezno kolektivno, izjemoma dopušča 10. člen ZKUASP, in sicer samo v 
primeru, da je glavni izvajalec na koncertu hkrati tudi imetnik vseh pravic na izvajanih delih 
oziroma na predvajanih fonogramih. Ta določba rešuje položaj izvajalcev, ki izvajajo 
oziroma predvajajo izključno lastna avtorska dela. 
 
Togost slovenske ureditve je bila že večkrat kritizirana, saj obvezno kolektivno upravljanje 
izmed vseh oblik najbolj grobo posega v avtorsko pravico in avtorju onemogoča ponuditi 
delo pod takimi pogoji, kot si sam želi.99 Ker gre po mnenju slovenske sodne prakse za 
obliko zakonite licence, se avtor materialni pravici ne more niti odpovedati niti je ne more 
brezplačno prenesti na uporabnika.100 Kljub določenim odklonilnim sodbam Višjega sodišča 
v Ljubljani101 je Drobeževa mnenja, da iz ZKUASP jasno izhaja, da volja avtorja v primeru 
kolektivnega upravljanja ni upoštevna. 102  Prav tako je vprašljivo, ali bi uzakonitev 
obveznega kolektivnega upravljanja za kar sedem različnih pravic prestalo zahtevo 
mednarodne zakonodaje po njihovi omejitvi zgolj v »posebnih primerih« (prvi pogoj t. i. 
tristopenjskega testa).103 
 
V času, ko so se že dodobra uveljavili alternativni modeli ponujanja del, med katerimi je 
najbolj znana najbrž licenca Creative Commons (CC), bi bilo smiselno ponovno razmisliti, 
ali obstoječi sistem vendarle prekomerno posega v pravice imetnikov. Predvsem v primerih 
nekomercialne produkcije, ki ne zasleduje v prvi vrsti profitnih interesov, bi t. i. opt-out 
model, ki omogoča avtorju, da svoja dela, če želi, izvzame iz kolektivnega upravljanja, 
                                                 
98 Glej 18. in 7. člen ZKUASP. 
99 M. Lubarda, Ali obvezno kolektivno upravljanje avtorskih pravic omejuje avtorje?, str. 8. 
100 E. Drobež, Kolektivno varstvo avtorske in sorodnih pravic, str. 106. 
101 Glej sodbo II Cp 3402/2011 in sklep II Cp 2010/2012. 
102 E. Drobež, Kolektivno varstvo avtorske in sorodnih pravic, str. 107. 
103 ibid., str. 257. 
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zlahka preprečil položaje, v katerih je uporabnik obvezan plačati nadomestilo, kljub temu da 
mu je avtor pravico do uporabe dela podelil neodplačno. Večja prilagodljivost sistema bi v 
takšnih primerih veliko bolj spodbujala kreativnost in bi ne omejevala svobode ustvarjalcev, 
kjer to ni nujno potrebno. 
5.1.2.3. Pobiranje nadomestil v primeru improviziranih koncertov 
Od tega, kolikšen del koncerta je improviziran, je odvisno, ali se morajo male pravice na 
glasbenem delu upravljati obvezno kolektivno ali pa jih avtor lahko ureja tudi individualno. 
 
V primeru, da je koncert v celoti improviziran, avtorska dela nastajajo sproti in njegovi 
izvajalci so hkrati tudi (so)avtorji vse glasbe, ki se izvaja. Združenje SAZAS v primeru 
takšnih koncertov ni pristojno za pobiranje avtorskega nadomestila za uporabo iz dveh 
razlogov. Prvič, improvizirana dela, ki se enkratno in neponovljivo izvedejo na določenem 
koncertu, po naravi stvari ne morejo šteti za že objavljena v smislu 3. člena ZASP, saj gre za 
njihovo prvo (in edino) priobčitev. Da so prve izvedbe skladb izvzete iz obveznega 
kolektivnega upravljanja je v prej omenjeni sodbi potrdilo tudi sodišče. Drugič, ker so 
izvajalci hkrati tudi edini avtorji vse izvajane glasbe, pri tem ne koristijo nobenih tujih 
avtorskih pravic, zaradi česar lahko že na podlagi izjeme iz 10. člena ZKUASP svoje pravice 
urejajo individualno z vsakim uporabnikom posebej (v tem primeru z organizatorjem 
koncerta). 
 
Ker SAZAS že na podlagi neobjavljenosti improviziranih del ni upravičen do pobiranja 
kakršnega koli nadomestila, uporabnikom ni treba izpolnjevati obrazca za individualno 
upravljanje 104 , kljub temu da se z avtorji v resnici vendarle dogovarjajo individualno. 
Dolžnost izpolnitve tega obrazca namreč nastopi le tedaj, ko bi SAZAS sicer imel podlago 
za pobiranje nadomestila, vendar se pravice po avtorjevi želji upravljajo individualno. Ker se 
torej male pravice na čistih improvizacijah vselej urejajo mimo kolektivne organizacije, se je 
potrebno o izplačilu ustreznega avtorskega nadomestila dogovoriti v posebni pogodbi med 
organizatorjem in avtorjem − izvajalcem. 
 
                                                 
104 Gre za obrazec »Individualno upravljanje gl. avtorske pravice avtorja/izvajalca«, dostopen na SAZAS-ovi 
spletni strani: https://www.sazas.org/Uporabniki/Obrazci-za-uporabnike-glasbe (12. april 2018). 
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Kljub določenim birokratskim razbremenitvam ostaja na strani uporabnikov tako zakonska 
obveznost prijave koncerta najmanj osem dni pred dogodkom (pri čemer je priporočljivo, da 
se že ob prijavi specificira njegova improvizatorska narava), kot tudi obveznost naknadnega 
poročanja o izvajanih delih v roku 15 dni od dogodka105, s čimer organizator potrdi, da tudi 
v resnici ni prišlo do koriščenja tujih avtorskih pravic.106 
 
V primerih, ko je koncert le delno improviziran, pa je zgodba nekoliko drugačna. Ker 
glasbeniki s svojimi improvizacijami zgolj predelujejo obstoječa glasbena dela v nova, 
derivatna, pri tem koristijo avtorske pravice tujih imetnikov, ki se upravljajo obvezno 
kolektivno in je zato potrebno Združenju SAZAS plačati nadomestilo za njihovo uporabo. 
 
Če si ponovno izposodim primer iz sveta jazza, bi to v praksi pomenilo, da glasbeniki, ki 
npr. solirajo čez znani standard »Epistrophy«, pri tem koristijo tujo materialno avtorsko 
pravico do uporabe dela v spremenjeni obliki, ki trenutno pripada potomcem zdaj že 
pokojnih soavtorjev skladbe, Theloniousa Monka in Kennyja Clarka.107 
Dolžnost plačila nadomestila izhaja iz dejstva, da ima avtor pravico tudi do nadaljnjega 
izkoriščanja svojega dela. Z izkoriščenjem derivatnega dela se namreč vedno izkoriščata obe 
deli, tudi originalno delo, ki je vanj vključeno. 108  O uporabi tako zaščitenih del mora 
uporabnik (poleg prijave dogodka) tudi v tem primeru obvestiti kolektivno organizacijo in ji 
posredovati spored vseh del, ki so se izvedla na koncertu. Na podlagi tega bo kolektivna 
organizacija nato zaračunala ustrezno avtorsko nadomestilo in ga ob letnem obračunu 
izplačala avtorjem zaščitenih tem. 
 
Poleg dolžnosti obveščanja in plačila nadomestila v razmerju do kolektivne organizacije, ki 
bremeni uporabnike avtorskih del, obstoji zakonska dolžnost tudi na strani ustvarjalcev; le-ti 
morajo namreč že pred posegom v tuje delo pridobiti soglasje avtorja oz. drugega imetnika 
pravic za predelavo njihovega dela. Ker le slednji odločajo, ali in kako se bo delo 
uporabljalo v spremenjeni obliki, lahko vsakršen poseg dovolijo, prepovejo ali si pridržijo 
                                                 
105  Gre za obrazec »Spored izvedenih del za javno izvajanje del na koncertih in prireditvah SAZAS-1«, 
dostopen prav tam. 
106 Gre za kratko povzete ugotovitve, ki izhajajo iz pogovora s predstavnikom Združenja SAZAS. 
107 O imetnikih avtorskih pravic na delih se lahko prepričamo v Mednarodni bazi del »ISWC-Net«, 
dostopni na: https://iswcnet.cisac.org/confirmLogin.do (12. april 2018). 
108 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 48. 
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pravico, da to storijo sami.109 Z golim plačilom nadomestila se torej ne pridobi avtomatično 
tudi sama pravica do predelave.110 
Možni so seveda primeri, ko je tema, čez katero glasbeniki improvizirajo, avtorsko delo njih 
samih. V takem primeru je možno individualno urejanje pravic po 10. členu ZKUASP, saj 
ne pride do koriščenja tujih del in s tem tujih avtorskih pravic. V primeru, da je za podlago 
uporabljen ljudski motiv, ki je po zakonu nevarovana stvaritev (9. člen ZASP), ali tema, na 
kateri so avtorske pravice že potekle, pa je potrebno o izvedenih delih prav tako obvestiti 
kolektivno organizacijo v roku 15 dni po dogodku, ki po ugotovitvi, da so dela varstva 
prosta, nadomestila praviloma ne bo obračunala. 
5.1.2.4. Kolektivno upravljanje v praksi 
Po pogovorih z različnimi organizatorji koncertov je moč ugotoviti, da se v praksi zadeve 
odvijajo nekoliko drugače in da je zmeda tako glede razumevanja avtorskopravnih 
konceptov kot urejanja birokracije relativno velika. 
 
Ključen problem urejanja pravic mimo kolektivne organizacije je v prvi vrsti ta, da 
največkrat sploh ne pride do dejanskega izplačila avtorskega honorarja; v primerih, ko so 
avtorji hkrati tudi izvajalci, so namreč upravičeni tako do avtorskega kot tudi do 
izvajalskega honorarja na podlagi podjemne pogodbe o izvedbi nastopa. Zdi se, da v praksi 
pogosto obvelja neke vrste tihi dogovor, da je avtorski honorar že vključen v izvajalskem, ali 
pa se o izplačilu avtorskega honorarja udeleženi sploh ne pogovarjajo. Z enotnim 
honorarjem, ki po višini pokriva zgolj plačilo za opravljeni podjem, se glasbeniki de facto 
odpovejo dodatnemo nadomestilu iz naslova avtorskih pravic, do katerega bi bili ravno tako 
upravičeni. Slednje najverjetneje odraža zelo omejene finančne zmožnosti številnih 
koncertnih prizorišč, ki glasbenikom težko ponudijo višje plačilo od dogovorjenega. 
Glasbeniki se hkrati zavedajo, da bi se, če bi povrh zahtevali tudi dolgovano avtorsko 
nadomestilo, finančne težave organizatorjev še dodatno zaostrile, kar bi privedlo do 
oteženega financiranja bodočih koncertov ali celo zaprtja koncertnih prizorišč, kar pa gotovo 
ni v nikogaršnjem interesu. Ravno improvizirane godbe so namreč del relativno marginalne 
glasbene scene, ki pogosto razpolaga s skromnimi finančnimi sredstvi. 
 
                                                 
109 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 111. 
110 Izjemoma bi bila dovoljena predelava tudi brez predhodnega dovoljenja avtorja, če bi jo npr. lahko 
kvalificirali kot parodijo. Več o parodiji v poglavju o samplanju. 
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Zgolj črka na papirju pa velikokrat ostane tudi zahteva po predhodnem dovoljenju za 
predelavo tujih avtorskih del. Težko si je zamisliti, da bi npr. vsak jazz band vselej 
pridobival dovoljenja od vseh imetnikov pravic na standardih, ki jih bo izvajal tekom 
določenega jam sessiona. Prav tako si lahko predstavljamo, da te dolžnosti ne upošteva niti 
marsikateri drug pripadnik glasbene scene, ki si med svojimi avtorskimi skladbami tu pa tam 
zaželi zaigrati kakšen tuj hit. Poleg tega ne gre spregledati dejstva, da predelave, ki so 
izvedene »korektno« in ne kršijo avtorjevih moralnih pravic, marsikoga ne motijo oz. so 
avtorju lahko celo v čast.111 V poplavi t. i. coverjev oz. priredb znanih skladb je odkrivanje 




                                                 
111 Tak primer bi lahko bila na primer domiselna predelava »Afrike« skupine Perpetuum Jazzile. 
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5.2. VARSTVO FONOGRAMOV IN NJIHOVA IMPROVIZIRANA 
UPORABA 
5.2.1. Splošno 
V dobi najrazličnejših analognih in digitalnih nosilcev zvoka je poleg poslušanja glasbe, ki 
se izvaja v živo, najbolj razširjena oblika eksploatacije te vrste umetnosti poslušanje 
posnetkov njenih izvedb. Krovni izraz za vse vrste nosilcev v avtorskem pravu je že večkrat 
omenjeni fonogram (ang. sound recording), ki ga drugi odstavek 128. člena ZASP 
opredeljuje kot »posnetek zvokov neke izvedbe ali drugih zvokov, ali nadomestka zvokov, 
razen če gre za posnetek, ki je vključen v avdiovizualno delo«, posnetek pa nadalje definira 
kot »fiksiranje zvokov ali njihovih nadomestkov na nosilec, s katerega se ti lahko zaznajo, 
reproducirajo ali priobčujejo s pomočjo naprave.« 
Pod pojem »drugi zvoki« so vključeni tudi morebitni šumi narave (žuborenje reke, valov, 
vetra ipd.), oglašanja živali (npr. petje ptic), sintetični zvoki (npr. računalniško generirani) 
ter vse druge možne oblike zaznavnih zvočnih frekvenc.112 
 
Fizična ali pravna oseba, ki s svojim finančnim in časovnim vložkom omogoči nastanek 
takšnega posnetka ter izpelje snemanje v studiu ali na terenu, je proizvajalec fonograma.113 
Zaradi prevzete pobude in vloženega truda postane lastnik nastalega master posnetka,114 na 
podlagi česar pridobi pet izključnih in dve poplačilni materialni upravičenji iz naslova 
sorodne pravice proizvajalca fonogramov.115 Ker gre za pravico, ki vsebuje zgolj materialno 
komponento, na svojih fonogramih ne pridobi nobenih moralnih upravičenj. 
Ko je glasba enkrat fiksirana na nosilcu, njena improviziranost oz. neimproviziranost ne igra 
več posebne vloge; vsak fonogram bo namreč užival enako pravno varstvo ne glede na 
vsebino, sorodne pravice na njem pa bodo obstajale hkrati in neodvisno od avtorskih pravic 
avtorjev glasbe, ki je posneta, ter izvajalskih pravic izvajalcev, ki so pri tem sodelovali. 
 
Čeprav se zdi, da se zgodba o fonogramih in improvizaciji zaključi v trenutku njene 
fiksacije, pa je tehnologija poleg golega predvajanja omogočila tudi najrazličnejše vrste 
improviziranih manipulacij s fonogrami, ki jih lahko zajamemo s skupnim pojmom mešanje 
                                                 
112 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 310. 
113 ibid., str. 308–309. 
114 V skladu s spletnim Slovarjem novejšega besedja slovenskega jezika je master »končna različica 
glasbenega ali filmskega posnetka, navadno namenjena za serijsko izdelovanje kopij«, URL: 
http://www.fran.si/iskanje?FilteredDictionaryIds=131&View=1&Query=master (12. april 2018). 
115 Glej 129., 130. in 131. člen ZASP. 
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oz. »miksanje«116, ter odprla vrsto novih aspektov improviziranega ustvarjanja in z njim 
povezanih avtorskopravnih problemov. 
5.2.2. Popularna kultura kot kreativna praksa 
Razmah tehnologije za snemanje in reprodukcijo v drugi polovici 20. stoletja je prinesel 
nove načine komponiranja glasbe, nove koncepte zvoka ter nove oblike družbene interakcije 
med ustvarjalci, s čimer je revolucioniral dotedanjo naravo popularne glasbene produkcije. 
Različni »tehnologi«, kot so producenti, tonski tehniki, mešalci zvoka in drugi, so zaradi 
svojega znanja in spretnosti pri uporabi sodobnih tehnologij postali izjemno pomemben člen 
in se po funkciji že močno približali glasbenikom.117 
Premiku v glasbeni praksi pa žal ni sledil tudi premik v avtorskopravni zakonodaji; le-ta je 
iz zgodovinskih razlogov ostala še naprej restriktivno naravnana do bolj ko ne vseh 
nestandardnih modelov ustvarjanja, ki dojemajo zvočni posnetek kot del glasbenega 
snovanja in ne zgolj kot sredstvo za reproduciranje glasbe.118 Konvencionalna delitev med 
glasbenim delom in posnetkom je, tako kot pri prosti improvizaciji, postala nesmiselna, saj 
je posnetek per se predstavljal avtorsko delo in s tem ponovno zamajal status tradicionalne 
glasbene partiture.119 
5.2.3. Različne oblike manipulacije s fonogrami 
Manevrski prostor obdelave obstoječih fonogramov je v veliki meri odvisen od 
razpoložljivih tehničnih pripomočkov in programske opreme, s katerimi operira DJ 120 . 
Novejša digitalna tehnologija je močno razširila spekter možnosti in danes omogoča, da se 
novo posneti ali obstoječi fonogrami preurejajo, spajajo, režejo, ritmično usklajujejo in 
drugače zvočno obdelujejo na najrazličnejše načine.121 Prav manipulacija fonogramov, ki ni 
vnaprej fiksirana, ampak se za mešalno mizo odvija v živo in na improviziran način, bo 
predmet obravnave tega poglavja. 
 
                                                 
116 Tako je za namene članka opredeljeno miksanje v: Ž. Rejc, K. Artnak, Miksanje glasbe ter varstvo 
pravic izvajalcev in proizvajalcev fonogramov. 
117 S. Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 197. 
118 ibid., str. 198–201. 
119 ibid., str. 204. 
120 Angleška okrajšava za disc jockey, kar bi v slovenščino lahko prevedli kot »mešalec plošč« ali 
»gramofonar«. 




Sampling ali vzorčenje je proces jemanja krajših izsekov obstoječega glasbenega dela ali 
fonograma in njihovo umeščanje v novo glasbeno delo, pri čemer se posamezen vzorec 
lahko vključi v nespremenjeni obliki ali pa se pred tem ustrezno zvočno obdela.122 
Prve zametke tovrstne uporabe fonogramov najdemo že v 40. letih prejšnjega stoletja, ko je 
Francoz Pierre Schaeffer z mešanjem in lepljenjem kratkih posnetkov glasbe, človeškega 
glasu in zvokov narave zasnoval eksperimetalno gibanje in iz njega izhajajoči glasbeni žanr 
musique concrète. V 60. letih je znameniti Mellotron, predhodnik sodobnih vzorčevalnikov 
in sintetizatorjev, populariziral predelavo obstoječih melodij in ritmov s pomočjo 
magnetnega traku, ki se je vrtel v notranjosti instrumenta. 123  Šele proti koncu 70. let 
prejšnjega stoletja se je v zgodnji hip hop kulturi newyorškega Bronxa začelo razvijati 
samplanje, kot ga poznamo danes. Pred nastopom digitalne tehnologije so se tamkajšnji DJ-
ji posluževali tehnik scratchinga in live mixinga, torej živega in improviziranega 
manipuliranja z vinilnimi ploščami, katerih vzorce so si najpogosteje izposojali iz funk 
glasbe.124 Pomembno novost je pomenil prihod digitalnega vzorčevalnika, ki je nadgradil 
obstoječe tehnike z novimi možnostmi obdelave zvoka in kmalu postal eden 
najpomembnejših komponent v miksanju popularne glasbe.125 Prav kreativnost ameriških 
DJ-jev je botrovala razvoju subkultur, iz katerih so vzklile danes svetovno znane in 
ekonomsko relevantne zvrsti, kot sta rap in hip hop.126 
5.2.3.1.2. Avtorskopravna klasifikacija 
Ker avtorske zakonodaje načeloma ne poznajo posebne vsebinske omejitve avtorske pravice, 
ki bi ustvarjalcem ex lege dopuščala prosto manipulacijo fonogramov, ostaja zaenkrat edina 
možna kvalifikacija zanjo še vedno predelava. Če pri improviziranju čez obstoječ standard 
glasbenik izkorišča zgolj avtorjevo pravico do predelave svojega avtorskega dela, pa se pri 
vzorčenju situacija nekoliko bolj zaplete; izključno pravico predelave ima poleg avtorja 
namreč tudi proizvajalec fonograma (2. točka 1. odst. 129. člena ZASP). Če torej javno 
predelujemo in priobčujemo vzorce zaščitenega dela z zaščitenega fonograma, kršimo pri 
tem materialne pravice tako avtorja kot proizvajalca fonograma, zaradi česar je verjetnost 
                                                 
122 Ž. Rejc, K. Artnak, Miksanje glasbe ter varstvo pravic izvajalcev in proizvajalcev fonogramov, str. 
16. 
123 Eden najbolj znanih uporab Mellotrona lahko na primer slišimo v uvodu skladbe »Strawberry Fields 
Forever« skupine The Beatles ali v skladbi »Space Oddity« Davida Bowieja. 
124 A. Crilli, A Brief History of Sampling. 
125 S. Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 211. 
126 J. Lukšič: Meje pravnega varstva pri vzorčenih glasbenih delih – »sampling«, str. 19. 
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tožbe v takem primeru ustrezno večja. Ravno z namenom izognitve vsaj kršitvi pravic 
proizvajalca fonogramov, se je med DJ-ji pojavila navada, da skladbo pred uporabo 
presnamejo z originalnega fonograma na drug nosilec zvoka ter si tako ustvarijo svoj lasten 
posnetek skladbe, ki ga nato kot izključni imetniki pravic prosto uporabljajo pri vzorčenju. S 
tem se seveda ne izognejo tudi kršitvi avtorskih pravic. 
 
Z uporabo zaščitenih posnetkov je poleg pravic avtorjev in proizvajalcev fonogramov 
povezana tudi vrsta sorodnih pravic izvajalcev, ki so sodelovali pri snemanju uporabljenega 
posnetka. Ti so nosilci dveh moralnih (120. člen ZASP), sedmih materialnih (121. člen 
ZASP) ter dveh poplačilnih upravičenj (122. in 123. člen ZASP), ki vsa izhajajo iz varstva 
njihove izvedbe. Čeprav se številne pravice vseh treh udeležencev kreativnega procesa med 
seboj prekrivajo, pa izvajalci niso imetniki izključne pravice do predelave, zaradi česar pri 
uporabi obdelanih posnetkov ne pride do koriščenja njihovih izključnih pravic. 
 
V primeru, da bi DJ nespremenjene vzorce le priobčeval brez njihove poprejšnje obdelave, 
bi s tem neposredno posegel zgolj v pravice avtorja, saj je ta edini, ki ima izključno 
materialno pravico na samem priobčevanju svojih del v nespremenjeni obliki. Ker imajo 
izvajalci in proizvajalci fonogramov v takšnih primerih zgolj poplačilno upravičenje, ne bi 
prišlo do neposredne kršitve njihovih pravic, temveč bi nastala v razmerju do njih le 
obveznost plačila ustreznega nadomestila. 
 
Ker avtorica predpostavlja, da se pri miksanju glasbe priobčujejo vzorci, ki so vsaj v 
določeni meri predelani, bodo v nadaljevanju predstavljene predvsem pravice avtorjev in 
proizvajalcev fonogramov. 
5.2.3.1.2.1. Trenutne možnosti po ZASP 
Zakon o avtorski in sorodnih pravicah ne nudi pravne podlage, ki bi umetnikom omogočala 
prosto uporabo posnetkov za namene vzorčenja. Kljub temu pa bi bilo v nekaterih 
specifičnih in relativno omejenih primerih to dopustno brez predhodnega soglasja in plačila 
nadomestila tudi pri nas. 
 
Prvič, vzorčenje bi bilo mogoče v sklopu proste predelave avtorskih del (53. člen ZASP), ki 
je ena od zakonsko določenih oblik proste uporabe. Člen omogoča prosto predelavo v 
primeru parodije ali karikature, če to ne ustvari ali ne utegne ustvariti zmede glede izvora 
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dela. Samplanje bi bilo torej dopustno v primeru, da bi novonastalo delo posmehljivo ali 
šaljivo posnemalo drugo delo tako, da bi obdržalo nekatere njegove značilne elemente, 
druge pa nadomestilo z novimi, s čimer bi doseglo komične učinke. 127  Eden najbolj 
znamenitih primerov je gotovo znana parodija na skladbo »Oh, Pretty Woman«, ki jo je 
ustvarila skupina 2 Live Crew in se nato v obrambi pred tožbo zagovarjala skozi svobodo 
govora ter s sklicevanjem na klavzulo poštene uporabe (ang. fair use).128 Četudi je sodišče 
odločilo skupini v prid, je takšno vzorčenje izrecno omejilo na primere parodije ali satire. 
Takšna predelava glasbenih del je v praksi žal redka, zaradi česar je tudi domet te sodbe 
majhen; umetniki novo nastalim delom pogosto namreč res dajo neko novo sporočilnost, a to 
le malokdaj počnejo z jasnim namenom parodije.129 
 
Avtorica nadalje zastopa stališče, da bi bilo vzorčenje vsaj teoretično možno tudi v okviru 
citata. 51. člen ZASP namreč omogoča prosto navajanje odlomkov objavljenih del z 
namenom ponazoritve, soočenja ali napotitve pod pogojem, da se navede vir in avtorstvo 
dela, če je na njem navedeno. Avtor vsebinsko sorodnega magistrskega dela po mnenju 
avtorice napačno interpretira določbo ZASP in prehitro zaključuje, da glasbenih del po 
obstoječi ureditvi ni mogoče citirati.130 Spregleda namreč, da se zgolj navajanje celotnega 
dela nanaša na taksativno naštete kategorije (med katerimi res ni glasbenih del), navajanje 
odlomkov pa je možno pri vseh vrstah avtorskih del, torej vključno z glasbenimi. Da ZASP 
dopušča citiranje znotraj vseh kategorij, potrjuje tudi sodba Vrhovnega sodišča.131 V slednji 
je sicer šlo za vprašanje citiranja odlomka partiture in njegove objave v publikaciji. Ker je 
partitura v bistvu glasbeno delo v pisni obliki, velja zanjo podobna citirna logika kot za 
ostala pisana dela. Ali bi bilo citiranje delčka partiture dopustno tudi znotraj druge glasbene 
partiture, je seveda drugo vprašanje, saj bi se s tem pravzaprav že precej približali predelavi 
in obravnavani problematiki samplanja, presoja pa bi bila kot vselej odvisna od okoliščin 
konkretnega primera. 
Kar bi bilo pri predlagani rešitvi vsekakor najtežje dokazovati, je citirni namen ali animus 
citandi, ki je podan takrat, ko med obema deloma obstaja določena notranja povezava oz. 
vsebinska interakcija, ki jo zakon opredeljuje kot ponazoritev, soočenje ali napotitev. Poleg 
tega mora biti citirani vzorec bistveno manj obsežen od nosilca citata, jasno razpoznaven in 
                                                 
127 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 163. 
128 Gre za primer Campbell v. Acuff-Rose Music. 
129 S. Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 213. 
130 J. Lukšič: Meje pravnega varstva pri vzorčenih glasbenih delih – »sampling«, str. 32. 
131 Sodba II Ips 213/2008 z dne 26. februarja 2009. 
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objektivno upravičen.132 Možno si je recimo predstavljati primer, ko bi znotraj skladbe, ki 
obravnava tematiko apartheida, spustili kratek izsek kultnega singla »Say It Loud – I'm 
Black and I'm Proud« soul zvezdnika Jamesa Browna, ki bi skupaj z nosilcem predstavljal 
intelektualno smiselno in sporočilno celoto. 
Zahteva po navedbi vira in avtorstva bi bila relativno enostavno izvedljiva na platnicah 
izdanih fonogramov ali pri objavah le-teh na spletu, nekoliko težja (a ne nemogoča) pa v 
primeru, da bi do citiranja prišlo na živem koncertu. Ker naj bi se navedba avtorstva vselej 
izvedla na način, ki je za določeno uporabo dela običajen, bi bila ustna napoved v tem 
primeru najverjetneje najprimernejša. 
 
Čeprav imata obe podani rešitvi relativno omejen praktičen pomen, sta znotraj teoretičnih 
razprav vredni omembe in ju prav gotovo ni mogoče vnaprej zanikati. 
5.2.4. Kolektivno upravljanje pravic na fonogramih 
S priobčitvijo fonogramov javnosti se največkrat koristijo tako avtorske kot sorodne pravice 
različnih imetnikov. Na fonogramih, ki so predmet vzorčenja, mora improvizator, tako kot 
pri predelavi tujega dela v sklopu svojega živega nastopa, najprej pridobiti ustrezno 
dovoljenje za svoje ustvarjanje; to pomeni, da je v primerih javnega manipuliranja s 
fonogrami dolžan predhodno pridobiti dovoljenje za predelavo in/ali nespremenjeno 
priobčevanje glasbenih del, ki so posneta na njih, neposredno od avtorjev oz. imetnikov 
avtorskih pravic. Uporabniki pa so neodvisno od obveznosti improvizatorja dolžni poravnati 
nadomestila zadevnim kolektivnim organizacijam. 
5.2.4.1. Združenje SAZAS 
V vseh primerih, ko se zaščitena avtorska dela uporabljajo na način, da se priobčujejo 
javnosti s pomočjo komercialno izdanih fonogramov, obstoji dolžnost organizatorja 
dogodka, da Združenju SAZAS poravna ustrezno nadomestilo za takšno koriščenje 
avtorskih pravic. Drugače kot pri živih nastopih, tu ni več razlikovanja glede na delež 
improviziranosti; tudi glasba, ki je v celoti improvizirana, s fiksacijo izgubi lastnost 
efemernosti, zaradi česar se male avtorske pravice, ki izhajajo iz njenega priobčevanja 
javnosti, obvezno kolektivno upravljajo enako kot pri ostalih neimproviziranih delih. Vsi 
fonogrami se, kot rečeno, obravnavajo enako ne glede na njihovo vsebino. 
                                                 
132 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 158–160. 
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5.2.4.2. Zavod IPF 
Poleg avtorskih pravic se s priobčevanjem fonogramov koristijo tudi sorodne pravice. 
Pravice proizvajalcev fonogramov so ene izmed taksativno naštetih vrst sorodnih pravic, 
katerih prvo in temeljno varstvo predstavlja leta 1961 sprejeta Mednarodna konvencija za 
varstvo izvajalcev, proizvajalcev fonogramov in radiodifuznih organizacij, znana kot 
Rimska konvencija, ter desetletje starejša Fonogramska konvencija.133  V Sloveniji se te 
pravice od leta 2000 kolektivno upravljajo prek Zavoda za uveljavljanje pravic izvajalcev in 
proizvajalcev fonogramov Slovenije (krajše: Zavod IPF), ki prav tako deluje na podlagi 
dovoljenja Urada RS za intelektualno lastnino.134 Ena izmed osrednjih pristojnosti zavoda je 
obvezno kolektivno upravljanje pravice do nadomestila pri javni priobčitvi fonograma iz 
130. člena ZASP. Ta pravi, da če se fonogram, izdan za komercialne namene, ali njegov 
posnetek uporabi za radiodifuzno oddajanje ali kakšno drugo obliko javne priobčitve, je 
dolžan uporabnik vsakokrat plačati proizvajalcu fonogramov enkratno primerno 
nadomestilo. Če niso določeni drugačni deleži, se mora polovica pobranega nadomestila 
izplačati izvajalcem, katerih izvedbe so posnete na uporabljenem fonogramu (2. odstavek 
130. člena v povezavi s 122. členom ZASP). Tako proizvajalci fonogramov kot izvajalci 
imajo torej iz naslova priobčevanja fonogramov javnosti t. i. poplačilno pravico (in ne 
izključne), kar pomeni, da za uporabo fonograma ni potrebno njihovo posebno dovoljenje, 
ampak je uporabnik dolžan le plačati ustrezno nadomestilo.135 Zavod IPF je zadolžen, da od 
uporabnika izterja celotno (enkratno) nadomestilo in ga nato v razmerju 50 – 50 % razdeli 
med upravičence. 
5.2.4.2.1. Komercialno izdan fonogram 
ZASP v 130. členu izrecno določa dve lastnosti fonograma, ki morata biti kumulativno 
izpolnjeni za nastanek obveznosti plačila nadomestila za njegovo predvajanje: prvič, biti 
mora že izdan, in drugič, izdan mora biti za komercialne namene. Za izdajo gre takrat, ko je 
zadostno število že izdelanih primerkov dela ali predmeta sorodne pravice z dovoljenjem 
upravičenca ponujenih javnosti ali danih v promet (2. odstavek 3. člena ZASP). Izdaja se 
razlikuje od objave, ki je navedena v prvem odstavku, in pomeni le, da je delo ali predmet 
sorodne pravice z dovoljenjem upravičenca postalo dostopno javnosti. Kolektivne 
organizacije so torej upravičene do pobiranja nadomestil le od priobčitve fonogramov, ki so 
                                                 
133 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 308. 
134 Dovoljenje št. 800-9/96 z dne 7. novembra 2000. 
135 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 313. 
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bili pred tem izdani, ne pa tudi od tistih, ki bi bili morda samo objavljeni. Poleg tega mora 
biti izdaja komercialne narave, kar pomeni, da mora biti namenjena tržni eksploataciji.136 Za 
komercialno izdane štejejo tudi vsi tisti fonogrami, ki niso bili nikoli izdani na fizičnem 
nosilcu, ampak so bili že pred priobčitvijo ponujeni javnosti prek spleta ali na zahtevo. Da 
obveznost plačila nadomestila nastane le v primerih, ko se javnosti priobčujejo komercialno 
izdani in ne zgolj kakršni koli fonogrami, potrjuje tudi enotno stališče sodne prakse.137 
 
V zvezi s tem velja izpostaviti aktualni primer Okrožnega sodišča v Ljubljani, v katerem je 
Zavod IPF od organizatorja zahteval plačilo nadomestila zaradi javne priobčitve 
komercialno izdanih fonogramov na hip hop koncertu.138 Čeprav so raperji na njem resda 
izvajali predhodno izdane avtorske skladbe, pa so bili fonogrami, ki so jih na koncertu 
uporabili za glasbeno podlago, improvizirano manipulirani ter posebej prirejeni za potrebe 
živega nastopanja in v takšni obliki nikoli izdani niti dani na voljo javnosti. Sodišče je v 
svoji (zaenkrat še nepravnomočni) sodbi odločilo, da ni šlo za predvajanje komercialno 
izdanih fonogramov, temveč za izvajanje glasbe v živo, za katero ni potrebno plačati 
nadomestila Zavodu IPF. 
5.2.5. V iskanju ravnovesja med varstvom in svobodo 
Kreativne prakse, ki so se razvile v drugi polovici 20. stoletja, so odprle marsikatero 
vprašanje v zvezi s tem, ali predstavljajo obstoječi avtorskopravni mehanizmi res optimalen 
kompromis med varstvom pravic avtorjev in interesi širše družbe. Če so zakonodaje preveč 
restriktivne, zatrejo vsakršno kreativno poigravanje z zaščitenimi glasbenimi deli, preveč 
liberalne pa ne predstavljajo prave ustvarjalne spodbude za avtorje, ki si za pošteno delo 
zaslužijo pošteno plačilo. Zdi se, da vedno več strokovnjakov s tega področja prihaja do 
zaključka, da so obstoječi avtorskopravni sistemi potrebni bolj ali manj korenitih sprememb, 
zato je v nadaljevanju predstavljenih nekaj tehtnih predlogov zanje. 
 
Eno izmed rešitev bi gotovo lahko našli v skrajšanju trajanja varstva avtorske pravice. Kljub 
trditvam, da bi s tem zmanjšali nujno potrebno spodbudo za ustvarjalce, pa je do sedaj 
postalo jasno, da gre obstoječa zaščita, ki traja še 70 let po smrti avtorja, predvsem na roko 
velikim korporacijam; v realnih okoliščinah jim je namreč omogočeno, da služijo od 
                                                 
136 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 313. 
137 Npr. sodbe Višjega sodišča v Ljubljani, opr. št. V Cpg 668/2016, I Cp 270/2016 in I Cp 3141/2015. 
138 Zadeva IV Pg 3035/2016. 
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avtorskih nadomestil skupno več kot 100 let, kar je za primerjavo vsaj 5-krat daljša doba od 
maksimalnega trajanja patentnega varstva.139 Kot imetnice pravic na izjemno velikem številu 
avtorskih del ustvarjajo zajetne profite, pri čemer so stroški, povezani z dajanjem del na 
razpolago, zanemarljivi, vložki glasbene industrije v nove talente pa vedno manjši. 
Skrajšanje dobe varstva na recimo le nekaj deset let od trenutka stvaritve dela, bi v obdobju 
neposredno po stvaritvi avtorju zagotovilo potrebno zaščito, nato pa bi delo prešlo v javno 
domeno in bilo na voljo za prosto kreativno poustvarjanje in predelovanje.140 V primeru 
sprejetja te preproste reforme bi bilo na primer samplanje priljubljenih del iz 70. let 
prejšnjega stoletja do danes že osvobojeno monopola velikih založb. 
 
Alternativna rešitev je tudi uvedba prisilne licence za predelavo glasbenega gradiva. Ta bi 
omogočila vzorčenje glasbe že na podlagi zakona (torej brez predhodne pridobitve soglasja 
imetnika pravic), vendar proti plačilu ustreznega nadomestila. Ključnega pomena pri tem bi 
bilo hkratno občutno znižanje obstoječih tarif, ki pogosto presegajo finančne zmožnosti 
večine ustvarjalcev.141 
 
Zanimivo izhodišče za celosten premislek lahko najdemo v razpravi Jasona Toynbeeja, ki v 
svojem prispevku opisuje dva različna pogleda na glasbeno ustvarjanje. Na eni strani 
predstavi kulturno prakso afriških diaspor, ki glasbo razumejo kot nenehno predelovanje 
dotedanje tradicije preko izdelovanja novih verzij že znanih skladb (t. i. versioning). Gre za 
kulturo, ki temelji na nenehnem dialogu med ustvarjalci ter postavlja avtorja v vlogo 
sooblikovalca glasbene dediščine, iz katere črpa ideje in jih nato vanjo vrača nekoliko 
predrugačene. 
Diametralno nasprotno dojemanje umetniške produkcije pa se je razvilo v Evropi; tam je 
avtor še vedno razumljen kot individualni genij, ki je izoliran od kakršnih koli zunanjih 
vplivov in po definiciji vedno ustvari nekaj v celoti izvirnega. Avtorsko pravo, kot ga 
poznamo danes, je bilo osnovano prav na teh idealiziranih konceptih, zaradi česar ni nikoli v 
celoti odsevalo realnosti kreativnega procesa glasbenega ustvarjanja. Kot navaja avtor, 
»[c]elo v klasični glasbi, kjer ustvarjalna dejanja vzbujajo vtis, da so nastala v osami, so 
skladatelji vedno odvisni od razprav s kolegi in prijatelji, nasvetov izvajalcev, odnosov z 
impresarji, odzivov kritikov, občinstva in tako naprej. /.../ Tako je celo v osrčju estetskega 
                                                 
139 B. Pretnar, Intelektualna lastnina, str. 62. 
140 S. Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 192. 
141 ibid., str. 193. 
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individualizma avtorstvo družbeno in kompozicije so bolj podobne trenutkom v 
kontinuiranem produkcijskem krogu kot pa enkratnim in originalnim stvaritvam.« 
Umetniška dela so torej vselej proizvod kompleksne mreže družbenih razmerij.142 
 
O neizogibnem črpanju iz glasbene tradicije pričajo tudi številni video prispevki, ki 
primerjajo izseke skladb različnih obdobij in nakazujejo na to, da mlajši avtorji v veliki meri 
zgolj predelujejo dela starejših.143 Na evropsko »ideologijo avtorja« moramo zato gledati z 
ustrezno mero skepse in premisliti, ali ni morda napočil čas za spremembo osnovne 
paradigme v smeri obravnave avtorja predvsem kot soustvarjalca in sodelavca, ne pa kot 
samotarskega in neodvisnega kreatorja.144 
  
                                                 
142 S. Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 186–187. 
143 Kvalitetne prispevke na to temo najdemo lahko na spletni strani Everything is a Remix (URL: 
https://www.everythingisaremix.info/watch-the-series/), kjer med drugim primerjajo skladbe Boba 
Dylana s tradicionalnimi folk napevi, iz katerih naj bi pobral originalno melodijo, harmonijo in/ali 
besedilo. 
144 S. Frith, L. Marshall, Glasba in avtorska pravica, str. 187. 
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5.3. STREAMING 
Tehnološki razvoj prinaša številne izzive za avtorsko pravo že vse od njegovih začetkov v 
času iznajdbe tiska v drugi polovici 15. stoletja. Zlasti v zadnjih desetletjih, v katerih hitrost 
napredka eksponentno narašča, so se oblikovali številni novi načini reprodukcije in 
distribucije avtorskih del, ki so vsakič znova prisilili zakonodajalce k preizpraševanju 
ustreznosti obstoječih avtorskih zakonodaj.145 
 
Zadnja pomembna revolucija, katere zametki segajo že v 60. leta prejšnjega stoletja in ki je 
vse do danes že vsestransko spremenila naš način življenja in komuniciranja, je digitalna 
revolucija, ki jo je sprožil internet. Njegove številne posebnosti, kot so globalnost, 
decentraliziranost in »multijurisdikcija«, so tako radikalno prevetrile sistem celotne kulturne 
produkcije, da smo po mnenju nekaterih najverjetneje priča koncu sistema avtorskega prava, 
kot smo ga poznali pred razmahom svetovnega spleta v devetdesetih letih.146 
 
Internet je med drugim omogočil dve novi obliki distribucije avtorskih del: internetno 
predvajanje oz. pretakanje (ang. streaming) in prenašanje (ang. download). Glavna razlika 
med njima je ta, da se pri prenašanju kopija digitalne datoteke shrani na uporabnikovem 
računalniku, pri predvajanju pa nastane zgolj efemerna kopija, ki se po uporabi zbriše in jo 
je za ponoven ogled potrebno ponovno pretočiti.147 
 
Ravno zaradi te prednosti je streaming do danes postal najdonosnejša in najpogostejša 
oblika konzumacije kulturnih vsebin148, saj uporabnikom ne jemlje prostora na trdih diskih, 
poleg tega pa omogoča takojšen dostop do želenih vsebin. Predvajanje lahko poteka bodisi v 
živo (ang. live streaming), na primer tako, da določen radijski program poslušamo 
neposredno prek spletne strani, bodisi na zahtevo (ang. on demand), kjer je določena vsebina 
naložena v »oblaku« (ang. cloud), mi pa do nje dostopamo v želenem trenutku (tak primer je 
spletna stran z videoposnetki YouTube). 
 
                                                 
145 D. J. Moser, C. L. Slay, Music Copyright Law, str. 251. 
146 M. Bogataj Jančič, Avtorsko pravo v digitalni dobi, str. 53–54. 
147 J. Donko, Pravica dajanja na voljo javnosti, str. 24. 
148 Slednje izhaja iz poročila Mednarodnega združenja za fonogramsko industrijo (IFPI) za leto 2017 
(URL: http://www.ifpi.org/downloads/GMR2018.pdf, 9. maja 2018), iz katerega je razviden močan 
trend naraščanja prihodkov iz naslova digitalnih vsebin na račun prihodkov iz prodaje fizičnih nosilcev 
glasbe. Leta 2015 so celotni digitalni prihodki le-te prvič prekosili, lansko leto pa je že samo iz naslova 
streaminga priteklo več denarja kot iz naslova fizične prodaje. 
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V zadnjih letih je opaziti razmah spletnih aplikacij, kot so Facebook Live, YouTube Live in 
Instagram Live, ki omogočajo uporabnikom, da svoja doživetja snemajo s pametnimi 
napravami in jih v živo delijo z internetno javnostjo. Ker je med drugim postalo izjemno 
priljubljeno neposredno prenašanje koncertov in podobnih avtorsko zaščitenih vsebin, se 
nam postavi vprašanje dopustnosti takšnega početja. 
5.3.1. Sprehod skozi določbe ZASP 
Pri vseh pretakanjih avtorsko zaščitenih vsebin gre nedvomno za uporabo del v netelesni 
obliki oz. za njihovo priobčitev javnosti. ZASP v svojem 22. členu našteva nekaj najbolj 
tipičnih materialnih avtorskih pravic, ki izhajajo iz netelesne uporabe, med katerimi izrecno 
ne navaja pravice neposrednega prenašanja v smislu, kot je zgoraj opisano. Ker seznam ni 
taksativen, je iz njega mogoče izpeljati še vrsto drugih upravičenj, ki so po nazivu in vsebini 
ustreznejša; materialnih pravic je namreč toliko, kolikor je znanih oblik izkoriščanja 
avtorskega dela.149 Na splošno bi lahko rekli, da so vse vrste live streaminga vsebinsko 
najbližje javnemu predvajanju, on demand streaming pa dajanju na voljo javnosti.150 
 
V zvezi z možnostjo subsumpcije live streaminga pod katero od že naštetih materialnih 
pravic lahko ugotovimo, da je slednje še najbolj podobno javnemu prenašanju iz 27. člena 
ZASP, ki pravi, da je pravica javnega prenašanja »izključna pravica, da se recitacije, 
izvedbe ali uprizoritve dela prenašajo po zvočniku, zaslonu ali podobni napravi zunaj 
prvotnega prostora ali kraja.« Pretakanje živega koncerta po spletu pravzaprav v vseh 
pogledih ustreza tej definiciji, saj gre za prenašanje izvedbe nekega glasbenega dela, to pa 
poteka s pomočjo naprave, ki se nahaja zunaj koncertnega prizorišča. Zakonodajalec je sicer 
uzakonil pravico še v času, ko internetno predvajanje še ni obstajalo, zato je tudi v 
komentarju zakona ponazorjena z zdaj že nekoliko obsoletnim primerom, ko obiskovalci 
razprodanega koncerta dogodek spremljajo preko ekranov, ki so nameščeni zunaj koncertne 
dvorane. Zlahka si namreč predstavljamo, da bi v isti situaciji danes to lažje in raje počeli 
kar od doma s pomočjo neposrednega prenosa. 
 
Ali so za pretakanje v živo enako uporabljive tri radiodifuzne pravice (30.–32. člen ZASP), 
ostaja zaenkrat odprto vprašanje, saj gre vendarle za pravice, ki v osnovi zajemajo oddajanje 
                                                 
149 Podlago za to nudi že generalna klavzula iz 21. člena zakona, po kateri je avtor edini, ki izključno 
dovoljuje ali prepoveduje uporabo svojega dela (M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar 
ZASP, str. 90–91). 
150 F. McGugan, Making available, communication to the public & user interactivity, str. 19. 
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radijskih in televizijskih signalov, in je zato njihova neposredna uporabljivost v digitalnem 
kontekstu lahko vprašljiva.151 
 
Pravica javnega predvajanja iz 28. člena je vezana na uporabo fonogramov in videogramov, 
torej zvokov ali videoposnetkov, ki so bili pred tem fiksirani na določenem nosilcu, kar 
vključuje tudi datoteke v digitalni obliki. O predvajanju fonogramov ne moremo govoriti v 
primeru live streaminga, kjer ne izhajamo iz predhodno obstoječega posnetka, lahko pa bi 
določbo uporabili za vse primere pretakanja on demand, kjer so fonogrami shranjeni na 
strežniku oz. v »oblaku« (ang. cloud), iz katerega se predvajajo na zahtevo uporabnika.152 
 
Ravno zaradi te lastnosti bi bilo pretakanje na zahtevo še veliko ustreznejše zajeti prav z 
določbo 32.a153, ki uvaja pravico dajanja na voljo javnosti in zajema vse primere, ko se delo 
naredi dostopno na način, ki omogoča posameznikom dostop do njega s kraja in v času, ki ju 
sami izberejo. Gre za t. i. spletno pravico, saj se nanaša izključno na uporabo avtorskih del 
na svetovnem spletu.154 Ravno zaradi zahteve po poljubnem času dostopanja določba ne 
zajema prenosov v živo, saj so uporabniki pri njih vezani na določen časovni termin (torej na 
čas, ko se npr. koncert tudi v resnici odvija), zaradi česar vsebin ne morejo konzumirati 
takrat, ko bi si sami želeli.155 
 
Pravica javnega prikazovanja (29. člen ZASP) je nadalje uporabljiva za vse priobčitve del, ki 
so sama po sebi vizualne narave oz. ki jih vizualno percepiramo. Tipičen primer so 
avdiovizualna dela, pod katera so zajete vse možne oblike video izdelkov s skupno 
značilnostjo, da gre za zaporedje povezanih gibljivih slik, z zvokom ali brez, ne glede na 
vrsto nosilca. Pod avdiovizualna dela bi torej lahko uvrstili posnetek koncerta (ne glede na 
to, ali se pretaka v živo ali ne), če bi poleg tega izpolnjeval tudi pogoje iz 5. člena ZASP.156 
                                                 
151  Zaradi globalne narave interneta se zdi problematična predvsem uporabljivost pravil Bernske 
konvencije, ki so vezana na teritorij določene države (ibid., str. 20.). 
152 ibid., str. 14–15. 
153 Člen je bil dodan leta 2001 z novelo ZASP-A za potrebe implementacije evropske zakonodaje (direktive 
»InfoSoc«). 
154 E. Drobež, Kolektivno varstvo avtorske in sorodnih pravic, str. 233. 
155 F. McGugan, Making available, communication to the public & user interactivity, str. 19. 
156 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 235. 
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5.3.1.1. Vprašanje javnosti 
Tudi tu je javnost, kakor pri številnih drugih zakonskih rešitvah, pomembno razmejitveno 
merilo, saj predstavlja okoliščino, od katere je odvisno, ali je za določeno uporabo dela 
potrebno predhodno dovoljenje avtorja ali ne. Vse netelesne oblike materialnih avtorskih 
pravic so namreč avtorskopravno relevantne le, če potekajo javno.157 
 
Osnovno definicijo javnosti najdemo v 2. členu ZASP, ki določa, da gre za »večje število 
oseb, ki so izven običajnega kroga družine ali kroga osebnih znancev«, ne opredeli pa 
minimalnega števila posameznikov, ki so za to potrebni, saj presojo prepušča konkretnemu 
primeru. V slovenski pravni literaturi se je utrdilo mnenje, da bi jih bilo okvirno potrebnih 
vsaj pet do osem.158  
 
Določba je prostorsko in časovno nevtralna, saj ne zahteva, da je javnost navzoča hkrati ali v 
istem prostoru. 159  V primeru streaminga to pomeni, da za javnost šteje konglomerat 
različnih uporabnikov z vsega sveta kljub dejstvu, da praviloma vsak od njih deluje 
individualno. Iz tega izhaja, da pretakanje avtorsko zaščitenih vsebin brez dovoljenja avtorja 
kljub razpršeni uporabi generira ustrezne avtorskopravne posledice. 
5.3.2. Kolektivno upravljanje 
Za potrebe kolektivnega upravljanja praksa ločuje različne oblike pretakanja, ki ne glede na 
poimenovanje spadajo vse pod priobčitev del javnosti. Izraz webcasting se na primer 
uporablja za oddajanje radijskih ali televizijskih programov izključno preko interneta. 
Simulcasting zajema primere, ko se vsebine priobčujejo hkrati po radijskih oz. televizijskih 
valovih ter hkrati prek spleta (tak primer je npr. radio, ki ga lahko poslušamo tako z uporabo 
običajnega radijskega sprejemnika kot tudi posebnega predvajalnika na spletni strani). Izraz 
live streaming pokriva vse oblike neposrednega prenosa v živo, tj. tako prenose žive glasbe 
kot prenose, med katerimi se vrtijo fonogrami. Pravice na tako predvajanih delih se 
kolektivno upravljajo po enakih principih kot v prej opisanih poglavjih: v vseh primerih 
javne priobčitve avtorsko zaščitenih del obstoji dolžnost plačila nadomestila Združenju 
SAZAS, v primeru, da se jih priobčuje prek zaščitenih fonogramov, pa je potrebno 
nadomestilo dodatno poravnati še Zavodu IPF.  
                                                 
157 M. Trampuž, B. Oman, A. Zupančič: Komentar ZASP, str. 19. 
158 ibid., str. 20. 
159 ibid., str. 21. 
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Edina izjema izmed različnih oblik priobčitve javnosti, ki je bila z novim ZKUASP izrecno 
izvzeta iz obveznega kolektivnega upravljanja, je pravica dajanja na voljo javnosti iz 32.a 
člena (1. točka 1. odstavka 9. člena ZKUASP), zaradi česar se pravice na delih, ki so na 
voljo v želenem kraju in času v obliki on demand streaminga (npr. javno predvajanje skladb 
z Youtuba), upravljajo individualno in ne obvezno prek kolektivne organizacije. 160 
Nasprotno pa se obvezno kolektivno upravljajo pravice v sklopu vseh oblik prenašanja v 
živo, ki po besedah predstavnika SAZAS-a spadajo med radiodifuzno oddajanje. 
5.3.3. Streaming improvizirane glasbe 
V vseh primerih storitev internetnega pretakanja on demand, pri katerih se glasba predvaja 
prek fonogramov, improviziranost nima vpliva na pravno kvalifikacijo, saj se zaradi 
predhodne fiksacije priobčitev improviziranih del obravnava enako kot priobčitev 
neimproviziranih. Avtorske pravice med prenosom koncerta v živo pa se tako kot pri javnem 
izvajanju upravljajo glede na to, ali gre pri tem za priobčevanje in predelavo avtorskopravno 
zaščitenega materiala (za kar se plačuje nadomestilo kolektivni organizaciji) ali pa gre za 
glasbo, ki je varstva prosta oz. ki je v celoti improvizirana in zato izvzeta iz obveznega 
kolektivnega upravljanja, saj predhodno še ni bila objavljena. 
 
Za konec velja poudariti, da nam plačilo vstopnice za koncert še ne dovoljuje tudi snemanja 
in/ali neposrednega predvajanja le-tega na socialnih omrežjih. Če to počnemo brez 
predhodne pridobitve dovoljenja vseh udeleženih, s tem najverjetneje kršimo njihove 
avtorske, sorodne in osebnostne pravice hkrati. Ker je preverjanje obsežne količine 
objavljenih vsebin praktično nemogoče, pa ostaja snemanje v praksi nesankcionirano oz. s 
promocijskega vidika celo zelo zaželjeno, zaradi česar bi lahko celo šteli, da ima občinstvo 







                                                 
160 Po besedah predstavnika kolektivne organizacije je zadeva sicer sporna, saj prihaja ravno v primeru 
predvajanja vsebin prek Youtuba do množičnih kršitev avtorskih pravic. Zaradi nasprotujočih si mnenj, 
ali izdano dovoljenje zajema tudi pobiranje nadomestil iz naslova 32.a člena ZASP, se spor z Uradom 
RS za intelektualno lastnino trenutno rešuje na sodišču. 
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6. ZAKLJUČEK 
Po obravnavi položaja improvizirane glasbe z različnih vidikov lahko ugotovimo, da je 
obstoječa avtorskopravna zakonodaja v ničemer posebej ne diskriminira, saj ji tako kot 
ostalim glasbenim delom nudi ex lege varstvo v trenutku njenega nastanka. Vprašanja, 
povezana s fiksacijo na materialnem nosilcu, so namreč vezana izključno na države, ki to 
izrecno zahtevajo kot pogoj za nastanek avtorskega dela. 
 
Izkazalo pa se je, da so težave drugje. Ker SAZAS v primeru v celoti improviziranega 
koncerta ni pristojen za pobiranje avtorskega nadomestila iz naslova priobčitve dela javnosti, 
saj gre vselej za prvo (in zadnjo) živo izvedbo, naj bi se male pravice v takih primerih 
urejale individualno. Pogojnik ni izbran po naključju – v praksi se po načelu »nisem dolžan 
SAZAS-u, torej nisem dolžan nikomur« namreč redko zgodi, da bi bilo improvizatorjem 
poleg honorarja za izvedbo nastopa sploh izplačano kakršno koli nadomestilo iz naslova 
avtorskih pravic. Tudi če bi želeli za to izrecno pooblastiti kolektivno organizacijo, bi jih pri 
tem oviral 7. člen ZKUASP, ki postavlja pogoj objavljenosti v vseh primerih kolektivnega 
upravljanja, tudi prostovoljnega. Ker se tudi v praksi celoten sistem obračunavanja 
nadomestil opira na bazo prijavljenih glasbenih del, bi kolektivna organizacija najverjetneje 
zavrnila upravljanje pravic na skladbah, ki jih ni mogoče registrirati, saj bi ji to predstavljalo 
le nepotrebno in ekonomsko neupravičeno anomalijo. 
 
Da so možne drugačne rešitve, dokazuje francosko avtorsko združenje SACEM. Ta 
izjemoma omogoča, da se nadomestila tudi v takih primerih pobirajo prek kolektivne 
organizacije, kljub temu da v celoti improvizirana glasbena dela po naravi stvari ne morejo 
biti del obstoječe baze avtorskih del.161 Pri tem izrecno določa tudi poračunske deleže: 12/12 
nadomestila za glasbenike v primeru čiste improvizacije, 4/12 pa v primeru improviziranja 
čez obstoječe zaščitene teme162, razen v primeru, da so v sporedu izvajanih del izrecno 
navedena drugačna razmerja in se nadomestilo takrat obračuna prorata temporis. Izvedeni 
repertoar je poleg tega možno posredovati elektronsko, kar bistveno olajša birokracijo. 
SAZAS slednjega žal še vedno ne omogoča niti ne razlikuje višine nadomestila glede na 
delež improviziranosti, zato bi se bilo glede tega dobro zgledovati po tuji ureditvi. 
                                                 
161  Potrebno je le izpolniti ustrezen obrazec (URL: https://createurs-editeurs.sacem.fr/brochures-
documents/depot-des-oeuvres---improvisateur-de-musique-de-jazz) ter svoje improvizatorske 
sposobnosti dokazati s posredovanjem vsaj enega avdio posnetka lastnega improviziranja. 
162 Preostalih 8/12 gre avtorjem zaščitenih tem. 
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Da je bila improvizacija vedno del glasbenega ustvarjanja in da bo to tudi ostala, pričajo 
vedno nove eksperimentalne plesno-glasbene kulture. Tak primer je le nekaj let star 
algorave, pri katerem glasbo generirajo algoritmi, ki nastajajo v živo med improviziranim 
pisanjem računalniške kode (ang. live coding). 163  Razvoj tehnologije bo v prihodnosti 
zagotovo omogočil še druge inovativne oblike improviziranega ustvarjanja in za vsako od 
njih bo moralo avtorsko pravo poskrbeti, da bo kot najvišja oblika kreativnosti enako 
pripoznana in predvsem ustrezno nagrajena. Kako bo pravo ravnalo v trenutku, ko bo za 
svoje improvizacije zahtevala avtorska nadomestila tudi umetna inteligenca, pa najbrž še 
nihče nima jasnega odgovora. 
  
                                                 
163 Več na: https://algorave.com. 
 52 
7. VIRI IN LITERATURA 
Monografije 
 
 Bailey Derek, Improvisation: its nature and practice in music, Da Capo Press, Inc., 
Združene države Amerike, 1993. 
 Bogataj Jančič Maja, Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih 
del s tehnološkimi ukrepi, Pasadena, Ljubljana, 2008. 
 Cavendish Marshall Ltd., Mojstri klasične glasbe in njihova dela - Gershwin, 
Mladinska knjiga, 1996. 
 Drobež Eneja, Kolektivno varstvo avtorske in sorodnih pravic : novosti v slovenskem 
in evropskem pravu ter uveljavljanje zahtevkov v pravdnih postopkih, IUS Software, 
GV Založba, 2017. 




 Moser David J., Slay Cheryl L., Music Copyright Law, Course Technology, Cengage 
Learning, 2012. 
 Frith Simon, Marshall Lee, Glasba in avtorska pravica: zbornik, Studia Humanitatis, 
2012. 
 Pretnar Bojan, Intelektualna lastnina v sodobni konkurenci in poslovanju: pravne 
osnove, ekonomska analiza in podjetniški cilji, GV Založba, 2002. 
 Trampuž Miha, Kolektivno upravljanje avtorske in sorodnih pravic: Ureditev v 
Sloveniji in Evropski skupnosti, GV Založba, 2007. 
 Vidmar Ičo, Nova muzika v New Yorku : neodvisni glasbeniki in pravica do mesta, 




 Brown Evan, Fixed Perspectives: The Evolving Contours of the Fixation 
Requirement in Copyright Law, Washington Journal of Law, Technology & Arts, 
Vol. 10, Issue 1, 2014, URL: http://digital.lib.washington.edu/dspace-
law/handle/1773.1/1388 (19. marec 2018). 
 53 
 Dallon Craig W., The Anti-Bootlegging Provisions: Congressional Power and 
Constitutional Limitations, Vanderbilt Journal Of Entertainment And Technology 
Law, Winter 2011, Volume 13, Number 2, URL: http://www.jetlaw.org/wp-
content/uploads/2011/05/Dallon-FINAL.pdf (24. marec 2018). 
 Damjan Matija, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, Zbornik 
znanstvenih razprav, LXXV, 2015, str. 7–34. 
 Damjan Matija, Razlikovanje med odrskimi in neodrskimi glasbenimi deli, Pravni 
letopis Inštituta za primerjalno pravo, 2017, str. 145–154. 
 Drobež Eneja, Avtorsko delo kot evropski pravni standard, Pravna praksa, 2015, št. 
2, str. 8–10. 
 Lubarda Maja, Ali obvezno kolektivno upravljanje avtorskih pravic omejuje avtorje?, 
Pravna praksa, 2009, št. 26, str. 8–10. 
 McGugan Fiona, Making available, communication to the public & user 
interactivity; An analysis of the application of communication and performing rights 
to licensed music streaming services and the subsequent impact on performers, 
Music Tank, URL: http://www.musictank.co.uk/wp-
content/uploads/woocommerce_uploads/2016/04/MUSICTANK-PAPER-Making-
Available-Communication-To-The-Public-User-Interactivity-by-Fiona-McGugan-
20.10.15.pdf (30. april 2018). 
 Nelson Marshall J., Jazz and Copyright: A Study in Improvised Protection, 20 Bull. 
Copyright Soc'y U.S.A. 83, 1971. 
 Porter Sabrina, Protection of Live Performances: A Battle of “Ownership”, Law 
School Student Scholarship, Paper 786: URL: 
http://scholarship.shu.edu/student_scholarship/786 (16. marec 2018). 
 Rejc Žiga, Artnak Katja, Miksanje glasbe ter varstvo pravic izvajalcev in 
proizvajalcev fonogramov, Pravna praksa, 2015, št. 49–50, str. 16–17. 




 Infopaq International A/S v. Danske Dagblades Forening (Sodba C-5/08), Sodišče 
EU, 2016. 
 Sodba II Ips 879/2006, Vrhovno sodišče RS, z dne 18. aprila 2007. 
 Sodba II Ips 213/2008, Vrhovno sodišče RS, z dne 26. februarja 2009. 
 54 
 Sodba IV Pg 3035/2016, Okrožno sodišče v Ljubljani, z dne 28. decembra 
2017. 
 Campbell v. Acuff-Rose Music, 92-1292, Supreme Court of the United States, 
510 U.S. 569, 1994.  
 Newton v. Diamond, 388 F. 3d 1189, United States Court of Appeals for the Ninth 
circuit, 2004. 
 Williams v. Gaye, No. 15-56880, United States Court of Appeals for the Ninth 
circuit, 2018. 
 
 Pravni predpisi in komentarji zakonov 
 
 Dovoljenje Urada RS za intelektualno lastnino (URSIL) št. 800-3/96 z dne 
12.3.1998, URL: http://www.uil-sipo.si/fileadmin/upload_folder/avtorsko/URSIL-
DUP_800-3_1996_SAZAS.pdf (11. april 2018). 
 Statut Združenja SAZAS k.o., URL: 
https://www.sazas.org/Portals/0/Documents/SAZAS%20dokumenti/ZKUASP_Intern
iAkti/STATUT-Zdruzenja-SAZAS-k.o_2017.pdf (11. april 2018). 
 Trampuž Miha, Oman Branko, Zupančič Andrej, Zakon o avtorski in sorodnih 
pravicah s komentarjem, Gospodarski vestnik, Ljubljana, 1997. 
 Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP), Uradni list RS, št. 21/95, s kasnejšimi 
spremembami in dopolnitvami. 
 Zakon o kolektivnem upravljanju avtorske in sorodnih pravic (ZKUASP), Uradni list 
RS, št. 67/16. 
 Direktiva Evropskega parlamenta in Sveta 2001/84/ES z dne 22. maja 2001 o 
usklajevanju določenih vidikov avtorske in sorodnih pravic v informacijski družbi, 
UL L 167, 22. junij 2001. 
 Copyright, Designs and Patents Act 1988, Združeno kraljestvo. 
 Copyright act 1976, Združene države Amerike. 
 
Diplomska in magistrska dela 
 
 Donko Jasna, Pravica dajanja na voljo javnosti, diplomsko delo, Pravna fakulteta v 
Mariboru, 2009. 
 Lukšič Jan, Meje pravnega varstva pri vzorčenih glasbenih delih – »sampling«, 




 Barnhill Eric, Facts About Improvisation, URL: 
https://ericbarnhill.wordpress.com/facts-about-improvisation (7. februar 2018). 
 Bartleet Larry: Radiohead v Lana Del Rey: a comprehensive timeline of the most 
confusing music ‘lawsuit’ in recent music history, NME Blog, URL: 
http://www.nme.com/blogs/nme-blogs/radiohead-v-lana-del-rey-creep-get-free-
lawsuit-timeline-2216897 (3. april 2018). 
 Chitrakar Urša, Kdo potrebuje “publisherja”, SIGIC, URL: http://www.sigic.si/kdo-
potrebuje-publisherja.html (20. marec 2018). 
 Crilli Aidan, A Brief History of Sampling, The University Observer, URL: 
http://www.universityobserver.ie/otwo/a-brief-history-of-sampling/ (12. april 2018). 
 Encyclopædia Britannica Online, URL: https://www.britannica.com. 
 Garcia Gina, Protecting Live Performances: Ownership Of Unauthorized Concert 
Recordings, Fordham IP, Media & Entertainment Law Journal, URL: 
http://www.fordhamiplj.org/2017/01/21/protecting_live_performances_ownership_of
_unauthorized_concert_recordings/ (16. marec 2018). 
 Kommenda Niko: Did Lana Del Rey plagiarise Radiohead? A note-by-note analysis, 
The Guardian, URL: https://www.theguardian.com/music/ng-
interactive/2018/mar/26/did-lana-del-rey-plagiarise-radiohead-note-by-note-analysis 
(2. april 2018). 
 Payne-Frank Noah, Free improvisation: still the ultimate in underground 
music?, The Guardian, URL: 
https://www.theguardian.com/music/2017/nov/15/free-improvisation-jazz-
ultimate-underground-music (30. marec 2018) 
 Siwek Stephen E. (Economists Incorporated), Copyright Industries in the U.S. 
Economy: The 2016 Report, pripravljeno za IIPA, 2016, URL: 
https://iipa.org/files/uploads/2018/01/2016CpyrtRptFull-1.pdf (20. marec 2018). 
 Spletna stran Združenja SAZAS, k.o., URL: https://www.sazas.org. 
 Spletna stran Zavoda IPF, k.o., URL: https://www.ipf.si.  
 Spletni Slovar slovenskega knjižnega jezika, URL: 
http://www.fran.si/iskanje?FilteredDictionaryIds=133&View=1&Query=%2A. 
